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NZAGCLZE AleLGIE AZARETCH Ks YA? 





Co nowego ? 


GORĄCE, SERDECZNE, 
SPONTANICZNE 
DNI KULTURY 
POLSKIEJ NA KUBIE 


Mówi reżyser 
Behian Peręka 


Grudniowa Dekada Kultury Pol- 
skiej na Kubie wyróżniała się spośród 
podobnych maszych manifestacji za 
granicą zarówno zasięgiem jak i na- 
strojem. 

Polskiej delegacji przewodniczył 
sekretarz KC PZPR Wincenty Kraśko. 

pierw- 


kinematografii 
Wojtczak, prof. Tadeusz Kulisiewicz, 
skrzypek Konstanty Kulka, pisarz 
Wojciech Żukrowski, z filmowców 
zaś — Beata Tyszkiewicz, Bohdan 
Poręba i Krzysztof Zanussi. 

Zainaugurował  Dekadę spektakl 
„Pana Twardowskiego” Ludomira 
Różyckiego, przygotowany w Teatrze 
Opery i Baletu w Hawanie przez 
choreografa łódzkiego Teatru Wiel- 
kiego, Witolda Borkowskiego; wido- 
wisko, w którym polska muzyka i 
krakowski folklor splotły się z ży- 
wiołowym temperamentem  ciemno- 
skórych tancerzy kubańskich. 

Przegląd polskich filmów fabular- 
nych, będący częścią składową Deka- 
dy inaugurował w Hawanie „Hubal*. 
no ponadto  „Iluminację”, 
„Wesele”, „Sekret”, „Motyle”, „Ana* 
tomię miłości”, „Zazdrość i medycy- 
nę”. 

Nasi filmowcy byli obecni na po- 
kazach w Hawanie i Santiago de 
Cuba, spotykali się z widzami i 
z: Towarzyszyli im wi- 
ceprezydent Instytutu Filmow: 
ICAIC reż. ż pknoza; 


Julio Garcia Espinoza, 


DIEUIKYZUJ 
LATAŁŁO 


Z Nepalu nadeszła wiadomość, że 
17 grudnia zmarł Stanisław Latałło, 
filmowiec i uczestnik polskiej wy- 
prawy himalajskiej na Lhotse. 

Stanisław Latałło ukończył w 1970 r. 
wydział operatorski PWSFTviT w 
Łodzi i dał się poznać jako artysta 
wszechstronnie uzdołniony. Był auto- 
rem zdjęć do eksperymentalnego fi!- 
mu „Sam sobie sterem”, reżyserowa- 
nego przez jego matkę Katarzynę La- 
tałło. Zastosował w nim nowatorską 
technikę pseudosolaryzacji barwnej. 
Później zrealizował etiudę „Swięta 
Rodzina” włączoną przez Tadeusza 
Konwickiego Ho filmu „Jak daleko 
stąd, jak blisko”. Odtwarzał bohate- 
ra  „Iluminacji'* Krzysztofa Zanus- 
siego; w roli Franciszka Ret- 
mana wyraził wiele ze swych włas- 
nych poszukiwań granic wie- 
dzy o świecie i naturze ludzkiej. Po- 
ciągała go reżyseria filmowa i był 
na najlepszej drodze do uzyskania 
samodzielnej pozycji twórczej. W Ze- 
spole Filmowym „X' zrealizował 2 fil- 
my telewizyjne: „Listy naszych czy- 
telników” (1973) i „„Pozwólcie nam do- 
woli fruwać nad ogrodami” (1974), w 
których ujawnił wielką wrażliwość i 
dojrzałość artystyczną. 

Zapalony alpinista, w wieku 29 lat 
wyruszył z kamerą na największą 
przygodę swego życia, w Himaiaje. 
Nie wiedział, że to będzie przygoda 
ostatnia. 


członkowie kierownictwa Instytutu — 
Pastor Vega, Francisco León i Ramon 
Torreira oraz popularne i u nas 
aktorki Daisy Granados i Eslinda 
Nuńiez. 

Dyskusje z Kubańczykami były pa- 
sjonujące — powiedział nam reż. 
Bohdan Poręba. — Toczyły się za- 
równo wokół filmu Zanussiego, jak 
i wokół „Hubala”, którego przyjęcie 
zresztą zgodne było z moimi oczeki- 
waniami. Wszyscy twórcy kubańscy 
są ludźmi gorąco i osobiście zaanga- 
żowanymi w nurt rewolucyjnych 
przemian; atmosfera intelektualna te- 
go kraju musi bardzo przypominać la- 
ta dwudzieste w Związku Radzieckim 
czy nasz okres tuż powojenny. Kino 
jest na Kubie traktowane przede 
wszystkim jako sztuka  kształtująca 
świadomość społeczną. I takie też 
filmy, zaangażowane w ważne proce- 
sy społeczne epoki, mogą tam liczyć 
na szczególne powodzenie. Spory wy- 
wołała na przykład  „Iluminacja”, 
której wielu dyskutantów — trochę 
na siłę — usiłowało dorabiać poli- 
tyczne podteksty. Kilkakrotne wystą- 
pienia Krzysztofa Zanussiego w dys- 
kusjach zwróciły uwagę rozmówców 
na różnice sytuacji historycznej na- 
szych krajów i wagę problematyki 
moralnej naszych czasów, wagę Za- 
gadnień pogłębiania indywidualności 
człowieka. W postaci Hubala nato- 
miast wielu dyskutantów dopatrywa- 
ło się analogii z ich narodowym boha- 
terem — Che Guevarą, analogii, któ- 
rych twórczynią jest sama historia 
oczywiście. Zainteresowanie światem, 
doskonała orientacja w najważniej- 
szych problemach sztuki filmowej 
zarówno w krajach socjalistycznych, 
jak i na Zachodzie, otwartość i brak 
dogmatyzmu czy sekciarstwa w po- 
glądach, to są Charakterystyczne ce- 
chy kubańskich filmowców. I jeszcze 
coś: ich niewiarygodna pasja wiedzy. 
Wszyscy, ale to dosłownie wszyscy, 
od najwyższych urzędników po 
skromnych funkcjonariuszy, coś stu- 
diują. Na drugim fakultecie, czasein 
trzecim. Nasza urocza tłumaczka 
Aida Atienza, która w Polsce studio- 
wała hydrobudownictwo, teraz stu- 
diuje romanistykę... 

Notował: sob. 


Rozstrzygnięcie 
konkursu 


„JESTEŚMY 
POKOLENIEM 
WIELKIEJ SZANSY” 


40 filmów amatorskich nadesłano na 
konkurs zorganizowany w _ grudniu 
pod tym hasłem w Dąbrowie Górni- 
czej. Grand Prix przyznano Leonowi 
Wojtai z AKF „X” z Mikołowa za 
film „Chłopcy z Milówki*; pierwszą 
nagrodę — Włodzimierzowi Iwaszu- 
kowi z AKF „Nowa Huta” za „No i 
będzie we wsi muzeum”, drugą 
nagrodę zdobyli Engelbert Kral i Ka- 
zimierz Rogowski z AKF „Alchemikx” 
w Kędzierzynie za film „Gość 
trzecią — Józef Sapa, Antoni Har 
man i Czesław Obałek z AKF „Za- 
głębie" w Sosnowcu za „Pierwszy 
kontur”. Nagroda tygodnia ,„Panora- 
ma przypadła filmowi ..Dni bez 
słońca** Leona Wojtali, a nagroda Fe- 
deracji Amatorskich Klubów Filmo- 
wych — twórcom .,Labiryntu*, Fran- 
ciszkowi 1 Janowi Dzidom z AKF 
„Klaps* w Chybiu. Za najaktywniej- 
sze i najlepsze kluby uznano AKF-y 
z Nowej Huty. Mikołowa i Sosnowca. 


FEZYWCMTT RATE 
ZASŁUŻENI DLA ZMS 


Z końcem 1974 r. 
Związku Młodzieży Socjalistycznej 
przyznał grupie dziennikarzy filmo- 
wych Odznaki Zasłużonego dla ZMS 
w uznaniu wkładu w upowszechnia- 
nie kultury filmowej wśród młodzie- 
ży. Odznaczono naczelnego redaktora 
PKF Mirosława Chrzanowskiego oraz 
publicystów filmowych: Zygmunta 
Chrzanowskiego, Czesława Dondziłłę. 
Benedykta Nosala, Mieczysława Wa- 
laska i Wojciecha Wierzewskiego. 


Zarząd Główny 


30 LAT 
DOKUMENTU I PKF 


26 listopada 1944 r. w lubelskim ki» 
nie „,Apollo” odbyła się premiera 
pierwszego po wojnie filmu doku- 
mentalnego ajdanek —  cmenta- 
rzysko Europy”, cztery dni później 
ukazał się pierwszy numer Polskiej 
Kroniki Filmowej. Takie były naro- 
dziny filmu dokumentalnego i PKF 
w odradzającym się kraju. 

28 grudnia załoga Wytwórni Fil- 
mów Dokumentalnych i całe środo- 
wisko filmowe obchodziło 30 roczni- 
cę dokumentu i PKF. Z tej okazji 
I zastępca ministra kultury i sztuki, 
szef Naczelnego Zarządu Kinemato- 
grafii Mieczysław Wojtczak udekoro- 
wał najbardziej zasłużonych pracow- 
ników WFD odznaczeniami * państwo- 
wymi. Krzyż Komandorski z Gwiazdą 
Orderu Odrodzenia Polski otrzymał 
Karol Małcużyński, wieloletni ko- 
mentator PKF i autor komentarzy do 
wiełu filmów dokumentalnych. Zło- 
tymi Krzyżami Zasługi zostali odzna- 
czeni: Maria Dehn-Ordo, Daniela 
Galus, Danuta  Halladin-Stawicka, 
Barbara Jankowska-Kosidowska, Ja- 
nina Motylińska, Witold Jabłoński, 
Leszek  Krzyżański, Tadeusz  Ko- 
masiak, Kazimierz Morawiec, Teodor 
Ptaszewski, Mieczysław  Pacuszka, 
Zbigniew Skoczek, Roman Trzeszew- 
ski i Kazimierz Wenckun. 22 pracow- 
ników WFD otrzymało Srebrne, a 5 
Brązowe Krzyże Zasługi. 83 osobom 
wręczono dyplomy za długoletnią i 
ofiarną pracę. 


BECO TWEZA 
KARINO 


Reż. Jan Batory zakończył prace 
nad serialem telewizyjnym „Karino'”, 
którego roboczy tytuł brzmiał „Ka- 
riera Kraka”. Trzynaście półgodzin- 
nych odcinków ukaże dzieje wyści- 
gowego konia, odnoszącego wiele 
sukcesów w międzynarodowych go0- 
nitwach i mityngach. Jeden z od- 
cinków rozgrywa się podczas Wiel- 
kiej Nagrody Pardubickiej. Scena- 
riusz napisali Jan Dobraczyński i Ma- 
rek T. Nowakowski, zdjęcia są dzie- 
łem Jana Laskowskiego. W głównych 
rolach zobaczymy aktorkę z RFN — 
Claudię  Rieschel oraz Tadeusza 
Schmidta, Zdzisława Kużniara, Karo- 
la Strasburgera, Krzysztofa Wakuliń- 
skiego, z awa Maklakiewicza, 
Stanisława Niwińskiego, Michała 
Stempkowskiego i innych. Serial 
powstał w Zespole Filmowym „Pryz- 
mat, i został już przekazany telewi- 
zji. 


MICHAŁ CZIAURELI 


w wieku 82 lat zmarł Michał Cziau- 
reli. znany radziecki reżyser, a tak- 
że aktor, malarz i rzeżbiarz. Od 
1921 r., kiedy debiutował na ekranie 
główną rolą w filmie „Arsen Dżordź- 
jaszwili”, był jednym z czołowych 
twórców kinematografii radzieckiej 
Gruzji. Jego historyczne obrazy ,,Sa- 
ba”, „Arsen” czy „Orzeł Kaukazu” 
są dziś pozycjami klasycznymi. Po 
wojnie zrealizował m. 1n. epickie 
filmy „Przysięga”, „Upadek Berlina” 
i „Niezapomniany rok 1919”. 





Listy do redakcji 


„WYROBNICY 
NA FOLWARKU EROSA” 


W swej recenzji z filmu „Porozma- 
wiajmy 0 kobietach” zatytułowanej 
„Wyrobnicy na folwarku Erosa" 
(Film” nr 49/74) Czesław  Dondzilło 
pisał o postępującej degrengoladzie 
psychicznej „nieodrodnych dzieci pe- 
dagogiki doktora Spocka”. 

O psychicznej degrengoladzie dzieci 

wychowywanych _ metodą _ doktora 
Spocka pisze dziś wielu polemistów 
w naszej prasie z pasją i oyniem 
godnym lepszej sprawy, wykazując 
przy tym całkowitą nieznajomość sa- 
mej metody. Jako tłumaczka „Baby 
and Child Care” dra Spocka_(frag- 
menty drukowała „Kobieta t Zycie”) 
i znając większość pozostałych ksią- 
żek amerykańskiego pediatry, chciała- 
bym zwrócić uwagę na trzy podsta- 
wowe sprawy: 
. Po pierwsze — zdaniem dra Spocka 
już od najmłodszych lat należy dziec- 
ko uczyć, iż nie istnieje ono „dla sie- 
bie'', lecz że celem jego życia jest 
służba społeczeństwu i rodzinie. 

Po drugie — dr Spock uważa, że 
już paromiesięczne niemowlę należy 
uczyć dyscypliny i „dobrych ma- 
nier”. 

Po trzecie — dr Spock bardzo kry- 
tycznie pisze o wszelkich „związkach 
pozamałżeńskich”, doradzając mądrym 
ludziom _ „wstrzemięźliwość aż do 
czasu zawascia małżeństwa. Podsta- 
wą związku między kobietą i męż- 
czyzną powinna być, jego zdaniem, 
miłość i wzajemny szacunek. 

Czyżby to właśnie miało doprowa- 

do „psychicznej degrengolady"? 
Czyżby wskazania dra Spocka raziły 
na tle zasad wyznawanych w naszym 
kręgu kulturowym? „Rewolucyjność”” 
dra Spocka, która zdaje się spędzać 
sen z powiek niektórym jego polskim 
polemistom, polega na czymś innym. 
Otóż Spock jest wrogiem metod „„sil- 
nej ręki” w pedagogice. Przeciwni- 
kiem „łamania człowieka, nawet 
jeśli ten człowiek ma tylko trzy lata. 
Doradza kierowanie się dobrocią i 
wyrozumiałością, zachęca by poznać 
kolejne etapy rozwoju dziecka i w 
różnych latach jego życia stosować 
różne — skuteczne — metody wycho- 
wawcze. 
JANINA HERA 
Warszawa 


w przeciwieństwie do Pani Janiny 
Hery, znam mniejszość, a nie więk- 
szość prac dra Spocka. Uważam jed- 
nak, że należy — nawet w sprosto- 
waniu — informować obiektywnie, 
Autorka pominęła rzecz najważniej- 
szą: scharakteryzowała poglądy zna- 
komitego pediatry amerykańskiego, 
ale nie wyjaśniła skąd wzięła się 
nagła wrzawa w prasie i zacietrze- 
wienie polemistów. Godzi się zatem 
wyjaśnić, że ówże wróg metod  sil- 
nej ręki w pedagogice złożył w stycz- 
niu 1974 r. na łamach „Redbook Ma- 
gazine'" oświadczenie, w którym 
twierdzi, że mylił się przypisując tak 
wielką rołę w wychowywaniu dziec- 
ka specjalistom (pediatrom, psycho- 
logom,  psychiatrom, pracownikom 
społecznym, czuwającym nad pra- 
widłowym rozwojem), albowiem to 
„podkopywało poczucie pewności 
własnej matek i ojców”, a w kon- 
sekwencji społecznej prowadziło do 
spadku prestiżu i autorytetu rodzi- 
ców. Konkluduje, że w wychowaniu 
należy być wobec dziecka „firm”, co 
może oznaczać równie dobrze „„sta- 
nowczym”, jak i „twardym”. Nie 
jest to oczywiście zachętą do „łama- 
nia” trzyletniego dzieciaka, ale też 
trudno nie dopatrzyć się sugestii, że 
odrobina „silnej ręki” rodzicielskiej 
wcale nie musi zaszkodzić, ani owo- 
cować natychmiast jakimś wrednym 


kompleksem. 
CZESŁAW DONDZIŁŁO 


Na okładce: 


BEATA TYSZKIEWICZ 


w filmie TV „Jej powrót” | 
reż. Witolda Orzechowskiego 


Fot. Renatą Pajchel 











tania z Warszawą” Jana Łomnickiego 


ddający io, czym jest dla nas 
alonego mostu wędrują po skutej lodem 
stki ludzkie. Niekończący się sznur czarnyc 









a do miasta, którego nie ma. 



























inęło 30 lat od dnia, 
kiedy operator kroni- 
ki zapisał początek 
powojennej historii 
Warszawy. Do dziś ze 
ściśniętym gardłem 
zmmy na zdjęcia żołnierzy 
a Polskiego maszerujących 
md martwej pustki gruzów i 
s"palonych kikutów ścian, na le- 
== na śniegu statuę Zygmunta, 
zz wyciągniętą do nieba dłoń 
ego posągu Chrystusa 

z kościoła Świętego Krzyża. 
Kronika rejestrowała małe i 
cie wydarzenia warszawskie, 
agrzątania gruzów po wszyst- 
zniejsze etapy budowy no- 
"Warszawy, pokazywała wszy- 
1% prawie wszystko, co 
się na życie stolicy. Na 
=mzatom warszawskim przy- 
ilość materiału przekra- 
s: doraźne potrzeby i wiele 
=mtów miasta ma swą 
pełną dokumentację. 
ny te zdjęcia w filmach 
zentalnych 0 Warszawie; 
= we wszystkich — zdjęcia 











specjalnie kręcone 
materiałami PKF. 


POWRÓT 
DO ŻYCIA 


Pierwszy był film „Budujemy 
Warszawę” Stanisława Urbano- 
wicza (1945), zmontowany z ma- 
teriałów archiwalnych i bieżą- 
cych, model wielu późniejszych 
filmów warszawskich. Zdjęcia z 
kronik PAT ukazywały przedwo- 
jenną stolicę, materiały kronik 
powstańczych i hitlerowskich 
Wochenschauów — dzieje walki 
i zniszczenia. Nie było jeszcze 
wtedy w Polsce zdjęć Juliena 
Bryana z września 1939 r. Zdję- 
cia współczesne  odnotowywały 
powrót miasta do życia: remont 
elektrowni, w którym pomagali 
radzieccy żołnierze, odgruzowanie, 
początki „Warszawy parterowej”. 
Film, wyświetlany we Francji pod 
tytułem „Varsovie accuse”, opra- 


uzupełniano 














ilmowi zawdzięczamy obraz najgłębiej, w moim przekonaniu, 
arszawa: widoczne poprzez filar 


iśle maleńkie syl- 
punkcików zmie- 


dług - spłacony ? 


WANDA WERTENSTEIN 


cowany w wersji angielskiej przez 
Eugeniusza Cękalskiego, jako 
„Warsaw Rebuilds" mówił świa- 
tu o zwycięstwie życia nad 
śmiercią j zniszczeniem. 

W tym samym czasie pró- 
bowano stworzyć w oparciu 
o balladę f-moll Chopina fil- 
mową elegię na śmierć miasta. 
ZĄ niedokończonego, częściowo 
zniszczonego w laboratorium fil- 
mu przejmujące obrazy ruin we- 
szły w rok później do „Suity War- 
szawskiej” Tadeusza Makarcz; 
skiego. W innej poetyce, bardziej 
emocjonalnie i lirycznie, Makar- 
czyński wyraża te same uczucia 
co Urbanowicz. Oba filmy jak 
gdyby się uzupełniają, „Buduje- 
my...” daje obraz miasta z pers- 
pektywy zbiorowości, „Suita... — 
raczej z perspektywy jednostek. 
Wiele obrazów „Suity Warszaws- 
kiej”, zwłaszcza w części drugiej, 
ukazującej  zagospodarowywanie 
się warszawiaków w ruinach mia- 
sta, weszło do kanonu dokumen- 
tacyjnego powojennej historii 
Warszawy. 





Obraz pierwszych dwóch lat 
dopełnia „Most” (1946) Jerzego 
Bossaka o odbudowie i otwarciu 
Mostu Poniatowskiego, model póź- 
niejszych reportaży, .ukazujących 
„warszawskie lipce”, wiążące się 
z zakończeniem kolejnych etapów 
odbudowy lub budowy nowych 
dzielnie i gmachów. 

Chętniej oglądano wtedy speł- 
nienie marzeń niż filmy ukazują- 
ce niedostatki i trudne warunki 
bytowania. Nie trafił więc na 
ekrany film Wojciecha Hasa i 
Stanisława Różewicza „Ulica 
Brzozowa” (1949). Było to wów- 
czas zrozumiałe; a jednak, gdyby 
nie zarejestrowano i takich obra- 
zów, przyszłe pokolenia wiedzia- 
łyby mniej o ogromie trudu i po- 
święcenia, włożonego w odbudo- 
wę miasta. 

Wspomnijmy jeszcze bodaj naj- 
ważniejsze filmy z tego okresu. 
„Szeroka droga” Konstantego 
Gordona (1949), o budowie trasy 
WZ, film nie ukrywający dys- 
proporcji śmiałej idei urbani- 
stycznej i środków, jakimi ją rea- 
lizowano. Pierwszy pełnometrażo- 
wy dokument „Warszawa” (1952) 
Stanisława Jankowskiego, Karola 
Małcużyńskiego i Ludwika Pers- 
kiego. Zamierzenia filmu oddaje 


podtytuł „Dokumenty walki, 
zniszczenia, odbudowy”. Relacja 
o odbudowie Starówki — „„Po- 


wrót na Stare Miasto” (1953) Bos- 
saka. Liryczna komedia „Niedziel- 
ny poranek” (1955) Andrzeja 
Munka. Heroiczny temat odbudo- 
wy mógł się rozwinąć w wielo- 
stronną i zróżnicowaną tematykę. 

W „Warszawie 56* Jerzego 
Bossaka i Jarosława Brzozow- 
skiego komentator mówi, że dziś 
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reporter „widzi to, czego dawniej 
starał się nie zauważać”. Brzmi 
to jak deklaracja programowa, 
chociaż w tym konkretnym przy- 
padku chodziło tylko o enklawy 
wegetacji w ruinach i o poparcie 
uchwały Stołecznej Rady Narodo- 
wej, by w miarę budowy biurow- 
ców instytucje zwracały zajmo- 
wane lokale mieszkalne. 

Film dokumentalny w dalszym 
ciągu notuje osiągnięcia, ale rów- 
nież włącza się do dyskusji nad 
dalszymi kierunkami rozwoju sto- 
licy („Miasto na wyspach” Jerze- 
go Dmowskiego i Bohdana Kosiń- 
skiego — 1958, „Warszawa B” 
Dmowskiego — 1960), bada zja- 
wiska nieuniknionej w wielkim 
mieście patologii społecznej, reje- 
struje obyczaj, dzień powszedni, 
życie kulturalne. Ze stu kilku- 
dziesięciu filmów, jakie powstały 
w latach 1956—1974, dla badacza 
życia warszawskiego równie inte- 
resujący może być sławny film 
Kazimierza Karabasza „Muzykan- 
ci” (1960), co obraz Targówka z 
1956 r. w „Gdzie diabeł mówi 
dobranoc” Karabasza i Władysła- 
wa Ślesickiego; równie ważny — 
ukazany w filmie stosunek ma- 
łych warszawiaków do przemian 
w ich dzielnicy („Moja ulica” 
Danuty Halladin — 1965), proble- 
matyka marginesu społecznego 
(„Paragraf zero” Włodzimierza 
Borowika — 1957), filmy Krzysz- 
tofa Gradowskiego „Po wyroku” 
— 1967, „Urodzeni w niedzielę” 
— 1968, „Obcym wstęp wzbronio- 
ny” — 1972, przyczynki do obra- 
zu Warszawy, jako drugiego po 
Śląsku <centrum przemysłowego 
Polski („U Róży od 6 do 11” Da- 
nuty Halladin — 1963, „Pierwsze 
pokolenie” Bogusława Rybczyńs- 
kiego — 1963, „24 godziny Jadwi- 
gi L.” Krystyny Gryczełowskiej — 
1967 czy „Sobota Grażyny A. i 
Jerzego T.” Kazimierza Karaba- 
sza — 1969). 

Dokumentację przemian znaleźć 
można nie tylko w relacjach z 
wielkich wydarzeń warszawskie- 
go budownictwa, ale i w zapisach 
jednostkowych, obrazach charak- 
terystycznych dzielnic, domów, 
fragmentów miasta. Nurt bystrej 
obserwacji zjawisk  jednostko- 
wych, któremu filmoteka warsza- 
wska zawdzięcza tak wiele bez- 
cennych materiałów, w ostatnich 
latach osłabł jednak na rzecz 
większych syntez, niezbędnych, 
potrzebnych, ale z natury rzeczy 
mniej czułych na wychwytywanie 
charakterystycznych szczegółów 
czy klimatu czasu. 

'W komentarzu do nowego peł- 
nometrażowego filmu „Miasto 
niezwykłe” Romana  Wionczka 
Wiesław Górnicki napisał, że war- 
szawiacy od mieszkańców innych 
wielkich miast różnią się nigdy 
nie opuszczającą ich pamięcią o 
historii i doświadczeniach wojny. 
Bez filmów o okresie wojny do- 
kumentacja 30-lecia odrodzonej 
Warszawy nie miałaby sensu. Bo- 
haterską obronę Warszawy w 1939 
pokazali Jerzy Bossak i Wacław 
Kaźmierczak w filmie „Wrzesień. 
Tak było” (1961) i Maciej Sieński 
w _ „Spojrzeniu na wrzesień” 
(1970), zagładę getta — Bossak 
i Kaźmierczak w „Requiem dla 
500 tysięcy” (1963), tragiczne i 
heroiczne dzieje Powstania — 
Wionczek w „63 dniach” (1969). 
Okupacyjną historię stolicy znaj- 
dujemy w „Od września do ma- 
ja” Wionczka (1969). W krótkim 
filmie „Akcja na Kutscherę” 
(1958) Włodzimierz Borowik zre- 
Konstruował plan taktyczny i 
przebieg zamachu na szefa war- 
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szawskiego gestapo, piękny film 
Jana Łomnickiego „Gienek” (1968) 
wydobył z fotogramów Eugeniu- 
sza Lokajskiego psychologiczną 
prawdę o walczącej, powstańczej 
Warszawie. 


JAKA JESTEŚ, 
WARSZAWO? 
„Już nie taka, jak ją znałem, 


ale jest Warszawa” — śpiewało 
się w przypomnianej wkrótce po 











nicę żywotności i uroku tego mia- 
sta „niezłomnych wad, zabawnych 
cnót”, które okazało się zdolne do 
nadludzkiego wysiłku j ofiarności, 
a przecież nadal miało swoje nie- 
znośne przywary i zabawne cno- 
LĄ 

w pełnometrażowych „Spotka- 
niach. z Warszawą” (1965) Jan 


kańców, ślady wojny w ich świa- 
domości. Kończył film wstrząsa- 
jącą „opowieścią matki, 


pów. W „Homo  Varsoviensis” 
(1963) Roman Wionczek z Olgier- 
dem Budrewiczem tropili warsza- 
wski charakter pół żartem pół 
serio, więcej jednak serio, w hi- 
storii i teraźniejszości. W obu ży- 
wo i dynamicznie zrobionych fil- 
mach odnotowano najpiękniejsze 
zabytki i nowe dzielnice, Warsza- 
wę przemysłową i stołeczną. Czy 
rozszyfrowano tajemnicę war- 


szawskiego charakteru? Może 
majbliższy tego był Budrewicz w 
komentarzu do filmu Wionczka. 
W zrealizowanej pięć lat później 
„Warszawskiej opowieści” Wion- 
czek poszedł inną drogą i stara- 
jąc się pokazać urodę miasta j u- 
roki jego życia, nie uchronił się 
od powierzchowności efektownej 
malowanki. Dziś, w przededniu 
30-lecia wyzwolenia, wraca do 
tajemnicy Warszawy w swoim 
najnowszym filmie — „Mieście 
niezwykłym”. Zestawia obrazy 
walki i zniszczenia z widokami 
Trasy Łazienkowskiej, sekwencja- 
mi dzielnic zabytkowych i współ- 
czesnych, spłata wspomnienia ar- 
tystów z wstrząsającymi obraza- 
mi śmierci, łączy kabaretową pio- 
senkę z obrazami pracy, powołuje 
na świadka Wiecha, pana Piecyka 
i mistrza Sempolińskiego, przypo- 
mina Warszawę przed wojną i 
parterową powojenną, najsłyn- 
niejsze budowy pierwszych lat, 
wydarzenia kulturalne. Powołuje 
się na futurologiczne pomysły 
warszawskich dzieci, pokazuje 
płany rozwiązań urbanistycznych, 
nie ukrywa dawnych i aktual- 
nych kłopotów. Ale, chociaż daje 


bogaty i  wielostronny obraz 
Warszawy, nie znajduje pełnej 
odpowiedzi na postawione sobie 


pytanie: jaka jest Warszawa, dla- 
czego jest taka, jaka jest? 
Filmowi dokumentalnemu nie 
udało się jeszcze pokazać wielu 
ważnych dla Warszawy proble- 
mów, np. zjawisk wynikających z 
napływu do miasta olbrzymiej 
masy przybyszów, niemniej do- 
robek warszawskiego filmu doku- 
mentalnego jest ogromny, zwłasz- 
cza z punktu widzenia dokumen- 
tacji wyglądu miasta i jego prze- 
mian. Myślę także, że działalność 


„Nie lubię poniedziałku* Tadeusza Chmielewskiego 
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jej stan dzisiejszy, zapis faktów 
ma większą wagę niż to, c» na 
ich kanwie kreowano. '/ Dlatego 
zatrzymaliśmy się dłużej pizy fil- 
mie dokumentalnym. Film fabu- 
larny, nie skrępowany materia- 
łem archiwalnym, mógł jednak 
głębiej ukazać dramatyczne losy 
ludzkie i klimat obyczajowy. 
Mógł również pokazać warszaw- 
ską scenerię w artystycznej in- 
terpretacji. 

Mniej więcej jedna czwarta 
wszystkich zrealizowanych po 
wojnie filmów fabularnych wiąże 
się tematem lub miejscem akcji 
z Warszawą. Warszawie poświę- 
cony był pierwszy film — „Zaka- 
zane piosenki” Leonarda Bucz- 
kowskiego (1947). O sukcesie zde- 
cydowały nie wartości artystycz- 
ne (raczej mierne), lecz udana pró- 
ba oddania niepokonanego ducha 
miasta, przy czym to, co najcen- 
niejsze, wywodziło się z auten- 
tyku, z oryginalnych, śpiewanych 
przez lud Warszawy „zakazanych” 
piosenek. 

O historii Warszawy lat wojny 










cji film fabularny mówił 
iej w tonie podniosłym, 
ycznym, ale bywało, że i 
iwym. Zapewne komedia 
a największe szanse oddania 
alnego konglomeratu 
h odcieni zachowań i 
i, który stanowił o postawie 
szawiaków w okresie wojny. 
żyła się do tego, być może, 
dziej pierwsza część „Eroi- 
Andrzeja Munka i „Giusep- 
mw Warszawie” Stanisława Le- 
ale komedia warsza- 
ca nigdy w pełni nas nie za- 
pliła. To wielka szkoda, po- 
dziś już coraz mniej osób 
o jak dalece humor po- 
magał walczyć i trwać w najcięż- 
h sytuacjach. 
Z filmów wojennych po la- 
ch zachowuje trwałą wartość 
z=mo wszelkich słabości „Miasto 
jarzn e' Jerzego Zarzyc- 
obraz zagłady miasta po 

z powstania, „Zamach” Je- 

je Passendorfera o zlikwido- 
u kata Warszawy, Kutsche- 
m pewnej mierze „Kamienne 
Ewy i Czesława Petels- 
o lesie ludzi uwięzionych w 
ach zburzonego domu w 
Powstania. Najwartościow- 
okazały się filmy Andrzeja 
dr: „Pokolenie” — obraz pro- 
tz ckiej, walczącej w AL-ow- 
podziemiu młodzieży, tra- 
rzny „Kanał* o upadku Powsta- 
mawet „Samson”, który bu- 
wiele słusznych obiekcji, lecz 
zą powagą ukazał dramat 
warszawskich Żydów niż 
miczna artystycznie i myś- 
emo „Ulica Graniczna” Aleksan- 
sa Forda. 
_ Jak „Zakazane piosenki” w 
rszawę okupacyjną, tak 
tarb' Buczkowskiego wprowa- 
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dzał w Warszawę niedawno wyz-_ e 


woloną: z humorem i dość praw- 
dziwie ukazywał życie w mieście, 
które było jeszcze zwaliskiem gru- 
zów. To była Warszawa ludowa 
(może bardziej drobnomieszczań- 
ska niż robotnicza), którą z 
mniejszym lub większym powo- 
dzeniem usiłowały później przed- 
stawić komedie Broka, Rybkow- 
skiego, Barei, Chmielewskiego i 
innych. Chciały one być bardzo 
warszawskie, ale najczęściej ob- 
ciążone były tradycją „Warszaw- 
ki”, powtarzały klisze wypróbo- 
wane w kabaretach i na estra- 
dach. 

„Przygoda mna Mariensztacie” 
Leonarda Buczkowskiego próbo- 
wała wpisać obraz Warszawy To- 
botniczej w  melodramatyczno- 
musicalowe ramy. Zlekceważona 
przez krytykę, przyjęta entuzja- 
stycznie przez widzów mimo cu- 
kierkowego schematyzmu, niosła 
jednak klimat tamtych dni. 

Może najpiękniej pokazał mia- 
sto Andrzej Wajda na margine- 
sie zjadliwej satyry obyczajowej 
w „Polowaniu na muchy”. Może 
bez zastrzeżeń moglibyśmy ocalić 
warszawską komedię absurdu 
„Gangsterów i filantropów” Je- 
rzego Hoffmana i Edwarda Skó- 
rzewskiego. 

Spośród ogromnej ilości filmów 
dramatycznych, psychologicznych, 
sensacyjnych, obyczajowych roz- 
grywających się w Warszawie, 
zatrzymajmy się jeszcze przy kil- 
ku. W ,„„Prawdzie w oczy” Bohdan 
Poręba próbował dać obraz pracy 
i dnia powszedniego warszawskich 
robotników, najczęściej umykają- 
cy z pola widzenia autorów fil- 
mów fabularnych. Julian Dziedzi- 
na w „Małym” podjął niezmier- 
nie ważny problem adaptacji 
przybyszów ze wsi, mieszkańców 
hoteli robotniczych,  budowni- 
czych miasta, żyjących niby w 
nim, ałe od niego izolowanych. 
„Iluminacja” Krzysztofa Zanus- 
siego zwróciła uwagę na war- 
szawski świat nauki, ukazała 
realia życia młodej inteligencji, 
„Wszystko na sprzedaż” Wajdy 
wpisało życie środowiska arty- 
stycznego w  urzekająco piękne 
obrazy miasta. Jan Łomnicki wy- 
korzystał akcję „Poślizgu”, by na- 
sycić film bogactwem obserwacji 
z śródmiejskich i peryferyjnych 
ulic Warszawy, obserwacji god- 
nych autora „Spotkań z Warsza- 
wą”. 

W jakiej więc mierze film — 
dokumentalny i fabularny — 
spłacił stolicy dług szacunku i 
przywiązania? Wydaje się, że od- 
dał sprawiedliwość temu, co jest 
materialnym rezultatem wysiłku 
30 lat powojennych — nowoczes- 
nej, współczesnej i pięknej War- 
szawie. Ukazał wojenne bohater- 
stwo, szedł tropem wielu typo- 
wych dla miasta zjawisk, także 
negatywnych, czasem szukał pra- 
wdy o ludziach tego miasta. Na 
pewno w 30-letnim dorobku pol- 
skiego kina obecność Warszawy 
jest mocno wyczuwalna. I cho- 
ciaż żaden film nie zgłębił do 
końca tajemnicy miasta niepoko- 
nanego, nie powiedział, jakie jest 
naprawdę, od wewnątrz, nie na 
powierzchni — z setek tysięcy 
metrów taśmy wyłania się War- 
szawa-stolica i symbol kraju z 
rozmaitością jej problemów, 
spraw i Środowisk. 

Czy jednak nie lukrowano jej 
trudności, nie traktowano jej na- 
zbyt często jako nieznaczące tło, 
czy nie zaciągnięto nowych dłu- 
gów wobec socjalistycznej stolicy 
— na nowe 30-lecie? 


WANDA 
WERTENSTEIN 


Kandyd 


Andersona 


d razu powiem — „Szczęśliwy człowiek* Lindsaya An- 

dersona nie budzi mego entuzjazmu. I nie dlatego, że- 

bym nie lubił opowiastek filozoficznych, nie, przeciw- 

nie, bardzo je lubię. Rzecz też nie w tym, że za wiele 

tu aluzji do Woltera. Proszę bardzo, niech sobie będą 

aluzje. Fakt, że ktoś postanowił stworzyć współczesnego 
„Kandyda*, wydaje mi się zbożny i godzien pochwały. Skąd więc 
wątpliwości? Skąd wrażenie, że film jest miałki, rozlazły, nielo- 
giczny? Może po prostu Kandyd Andersona jest niezupełnie taki, 
jaki powinien być. 

Pozwolę sobie na porównanie tych dwóch Kandydów. Nie po to 
jednak, by niszczyć angielskiego filmowca przy pomocy czcigodne- 
go nieboszczyka. Mam nadzieję, że to porównanie czemuś posłuży. 
Może się uda w ten sposób wyciągnąć na wierzch to wszystko, co 
w „Szczęśliwym człowieku” wątpliwe. 

Wolterowski Kandyd podlega, jak wiadomo, leibnizowskiej edu- 
kacji. Od swego mistrza i nauczyciela słyszy raz po raz, że wszyst- 
ko na tym świecie jest doskonale urządzone, bo też — zgodnie z 
„Teodyceą” Leibniza — świat nasz jest najlepszy ze wszystkich 
możliwych światów. W ten sposób u Woltera życie spuszcza cięgi 
nie tylko Kandydowi, chłopcu naiwnemu i sympatycznemu, lecz 
także leibnizowskiej filozofii, czy szerzej — wszelkiej teodycei, któ- 
ra twierdzi, że nie ma zła w rzeczywistości. Ostatecznie, jak wiado- 
mo, sam Kandyd wykręca się okrucieństwu życia i będzie spokojnie 
uprawiał swój ogródek, z teodycei natomiast nic nie zostaje. Splu- 
gawiona i wyśmiana po Wolterze odejdzie do historycznego lamusa, 
żeby się już nigdy nie odrodzić. 

Jakby na sprawę nie patrzeć, zawsze się okaże, że spójność dra- 

maturgiczną, głębię i urok powiastce wolierowskiej nadaje polemi- 
ka filozoficzna. Przy czym jej ideologiczne znaczenie trudno wprost 
przecenić. Górnolotną spekulację filozoficzną, w owej dobie modną, 
popularną i znaczącą, Wolter brutalnie ściągnął z nieba na ziemię. 
I cała śmieszność i absurdalność teodycei wyszła natychmiast na 
jaw. 
ó U Andersona, jak i Woltera, mamy do czynienia z chłopcem 
naiwnym, szczerym i pełnym dobrej woli. Tego słodkiego naiwnia- 
ka — podobnie jak u Woltera — życie pierze po tyłku aż huczy. 
Tylko co z tego wynika? W „Szczęśliwym człowieku" bohaterowi 
nie towarzyszy mistrz i nauczyciel, który by mu udzielał światłych 
rad i wskazówek. Nie odbywa się tu żadna konfrontacja ideologii 
z życiem. Są tu jedynie baty, które bohater raz po raz zbiera. I na 
dobrą sprawę, żadna konfrontacja ideologiczna w filmie Andersona 
odbyć się nie mogła. 

Rozglądam się wokół i próbuję sobie wyobrazić, jakiej edukacji 
mógłby podlegać współczesny Kandyd. I cóż się okazuje? Nikt bY 
go przecież nie uczył, że życie jest świetne i radosne, że należy się 
skoncentrować na zdobywaniu pieniędzy, by sobie potem zbudować 
wieżowiec cały ze szkła. Nikt by też go nie przekonywał, że w nau- 
ce nasze zbawienie. Nie, kładziono by mu do głowy coś innego. W 
szkole egzystencjalistów mówiono by mu o absurdalności życia, 
od socjologów nauczyłby się wstrętu do konsumpcji, a od filozofów 
nauki dowiedziałby się, że rozwój nauki i technologii straszliwie 
nam zagraża. Gdzie by się nasz Kandyd nie skierował, do kina, do 
teatru, na wyższą uczelnię, jakiej by książki nie wziął do ręki, 
wszędzie by spotkał to samo. Alienacja, frustracja, degradacja. Toteż 
Kandyd współczesny, chłopię szczere i naiwne, gotowe wierzyć we 
wszystko, co mu się do wierzenia podaje, w niczym by nie przypo- 
minał bohatera Andersona, ba, byłby jego całkowitym przeciwień- 
stwem. Jak go widzę? Brudny i nieogolony, choć sam przez się bar- 
dzo lubi czystość, raz po raz odpycha uroki życia, bo wie, że życie 
nie ma żadnego uroku. Ten Kandyd dzisiejszy stale dziedziczy ja- 
kieś ogromne spadki, na jakichś loteriach wygrywa miliony, narzu- 
cają mu się piękne dziewczęta, a on biedak wszystko to odrzuca, bo 
go nauczono, że nic nie ma sensu. Oczywiście, Anderson nie mógł 
zrobić takiego Kandyda, być może mógłby go zrobić tylko jakiś 
szczególnie zawzięty konserwatysta i apologeta współczesności, po- 
nieważ jednak nie ma takich, więc i Kandyda na razie nie będzie- 
my mieli. 

„Kandyd” Woltera kroczy przez świat na dwóch nogach, „Szczęś- 
liwy człowiek” przypomina mi kuternogę, który niezdarnie podska- 
kuje. Powiada pan, panie Anderson, że pańskiego bohatera za chwi- 
lę życie znowu stuknie? Ależ na pewno, dziś wszyscy od dziecka 
słyszymy, że życie jest okrutnie absurdalne. Tylko, co z tego wyni- 
ka? 


JERZY NIECIKOWSKI 










znakomicie zrealizo- | dom towarowy.  Przypuszczamy, 





wanym _ belgijskim | że ograniczą się oni do obejrzenia 
filmie Benoit La- | kuszących przedmiotów, piętrzą- 
my'ego „Słodki dom” | cych się na stoiskach, bądź też 
jest scena, która u | dokonają jakichś drobnych zaku- 
przeciętnego polskiego odbiorcy | pów. Jesteśmy jednak w błędzie: 


wywołać może tzw. uczucia mie- 
szane. Oto gromada staruszek i 
starców na znak protestu przeciw- 
ko bezdusznemu złośliwemu re- 
gulaminowi, panującemu w ich 
macierzystym domu rencisty, uda- 
je się, wbrew przepisom, na wie- 
czorną eskapadę do miasta. Po 
kolacji zjedzonej w restauracji — 
starsi państwo nawiedzają wielki 


Barykady 
w domu 
Starców 


SŁODKI DOM (Home, Sweet Home). Reżyseria: Benoit Lamy. Wykonawcy: 
Marcel Josz, Jacques Perrin, Ann Petersen, Claude Jade i inni. Belgia — Fran- 
cja, 1973. 


raz po raz starsza (a więc czci- 
godna) ręka sposobi się do po- 
chwycenia jakiegoś gustownego 
drobiazgu, który następnie zosta- 
je ukryty w  podniszczonej to- 
rebce szanownej babuni czy 
szeni paltota dziadunia. Na otwar- 
ty zakup decyduje się tylko jeden 
sparaliżowany starszy pan. 

Cóż to za przykry zgrzyt w tej 














rep 


przejmującej opowieści o maltre- 
towanych pensjonariuszach bruk- 
selskiego domu starców. Czemuż 
Benoit Lamy utrudnia nam pełną 


solidaryzację z ofiarami ucisku 
despotycznej pani dyrektorki? 
Splamieni grzechem kradzieży 


starcy jakby teraz mniej zasługi- 
wali na nasze współczucie. 
Ale też bardzo możliwe, że 


swoim zuchwałym gestem starsi 
państwo ze „Słodkiego domu” 
pragnęli nam to ewentualne 


współczucie wyperswadować. Nie 
chcą być wcale uczciwi skoro 
uważają, że społeczeństwo budu- 
jące swój aktualny dobrobyt na 
ich wieloletniej harówce, wcale 
nie jest wobec nich uczciwe. Oni 
nie kradną — oni sięgają po to, 
co w ich głębokim przekonaniu 
im się należy. Przykry zatem in- 
cydent, naruszający' reguły gry 
(ofiara powinna być nieskazitel- 
na, by tym bardziej bezsporna 
wydawać się mogła czyniona jej 
niesprawiedliwość) nie jest ja- 
kimś „niedopatrzeniem” ze strony 
twórców filmu — ale momentem 
kluczowym; starsi państwo nie 
ubiegają się bowiem o zrozumie- 
nie czy litość — ale ruszają do 
walk 

Starcy jako bohaterowie rewo- 
lucyjnego filmu? Czy to do wia- 
ry? Ależ tak, właśnie w taki spo- 
sób, zgodny z intencjami reżysera, 
odbierano „Słodki dom' na Zacho- 
dzie. Posłuchajmy, co pisze na ten 
temat jeden z najzdolniejszych 
młodych krytyków francuskich, 
Guy Hennebelle („Ecran 75): 
„„.Benoit Lamy przekracza nie- 
postrzeżenie granice kina postę- 
powego wprowadzając dyskretnie 

















do swej opowieści, tak po mi- 
strzowsku rozwijanej, elementy 
rewolucyjne, które z wolna ukła- 
dają się w metaforyczny obraz 
rewolucji powszechnej. Tak jak 
bunt marynarzy w „Pancerniku 
Potiomkinie* zaczął się od mało 
istotnego incydentu (dystrybucja 
zepsutego mięsa), tak samo tutaj, 
burza zrywa się w głowach obsy- 
panych siwizną z powodu banal- 
nej historii z deserem...” 

Hm. Wymienienie jednym 
tchem „Pancernika Potiomkina” 
i „Słodkiego domu” przyszłoby 
nam zapewne z niejakim trudem. 
Żeby nie wiem z jak wielkim 
szacunkiem odnosić się do bun- 
towniczych nastrojów mieszkań- 
ców azylu dla starców — to jed- 
mak nie sposób nie zauważyć, że 
ani ich ewentualne sukcesy ani 
też bardzo prawdopodobne poraż- 
ki nie będą w stanie zmienić ich 
zasadniczej sytuacji: ludzi, któ- 
rych nieubłagane prawa biologii 
wyeliminowały z bieżącego nurtu 
życia. Wszystkie zmiany mogą do- 
tyczyć szczegółów, a nie zasady: 
można  uelastycznić regulamin, 
podnieść poziom kuchni, zadbać o 
przyjemniejszą atmosferę. Jed- 
nakże nawet to nieokreślone „no- 
we społeczeństwo”, które miałoby 
przejąć sztafetę po pokonanym 
„społeczeństwie konsumpcyjnym”, 
odeśle zrewolucjonizowanych star- 
ców do tego samego domu renci- 
sty. Tak więc rewolucyjne unie- 
sienia Hennbelle'a wydają mi się 
w tym przypadku mało umoty- 
wowane. 

Czy oznacza to, że „Słodki 
dom” jest filmem bezsensownym ? 
Ależ nie, udowadnia on moim 
zdaniem prawdę wielkiej wagi. 
Właśnie owe „drobiazgi”, o które 
starsi państwo wypowiadają woj- 
nę swym zwierzchnikom i które 
udaje im się zmienić, mają zna- 
czenie olbrzymie; w ich konkret- 
nej sytuacji znacznie większe niż 
„powszechna rewolucja”, „obale- 
nie konsumpcyjnego społeczeń- 
stwa” i tym podobne sprawy, za 
duże — by mogły dotyczyć ludzi 
vycofujących się z aktywnego 
życia. Brzmi to zaiste absurdal- 
nie: wznosić barykady (dosłow- 
nie!, aby móc wypić piwo po 
dziesiątej wieczór, urządzić sobie 
jakiś wieczorek, przemeblować 
pokój, pospać dłużej. Ależ tak! 
Dopiero w tym momencie porów- 
nanie z „Pancernikiem Potiomki- 
nem” nabiera cokolwiek sensu; 
tam sprawa kuchenna nie jest bła- 
hym pretekstem, lecz rzeczą istot- 
ną: częstowanie ludzi zepsutym 
mięsem jest świadectwem pogar- 
dy. Bunt wybucha przeciwko kon- 
kretnemu aktowi pogardy — po- 
tem staje się sprawą powszech- 
ną. Banalne, śmieszne incydenty 
z deserami, odwiedzinami w po- 
kojach, prywatnymi listami od- 
czytywanymi na głos sytuują się 
na tym samym planie; starsi lu- 
dzie walczą nie o większe racje 
żywnościowe ani o pieniądze — 
lecz walczą z pogardą. Obiektem 
ich tęsknot jest nie wolność w 
ogóle, ale klimat wolności, tak 
nieodłącznie związany z klima- 
tem szacunku dla człowieka. I 
jeśli na tych barykadach pada 
jedna ze staruszek — to składa 
swe życie w ofierze (jeśli już zde- 
cydujemy się na tak górnolotne 
sformułowanie) nie dlatego, żeby 
były lepsze desery, ale żeby od- 
chodzić ze świata w przeświad- 
czeniu, że się tym odejściem wy- 
rządza mu pewną krzywdę. 
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DROGA LUIZA 


(Chtre Louise). Reżyseria: Philippe de Broca. Wykonawcy: 


Jcannc Moreau, Julian Negulesco i inni. Francja — Włochy, 1372. 





film, 
tylko 


yślę, że taki 
mógł powstać 
we Francji. 
On żebrze na moś- 
cie. Ona przechodzi, 
ogląda się z zainteresowaniem i 
nie krępując się, mówi: 

— Niestety, mam tylko dwa- 
dzieścia franków. 

— To ja pani wydam resztę — 
on na to. — Nie jestem żebra- 
kiem. Tylko nie mogę znaleźć 
pracy, ale jak znajdę, wszystko 
zwrócę. 

W sytuacji „pani” i „nędzarza” 
zawiera się cała francuskość tego 
flmu, przez francuskość rozu- 
miem w tym przypadku paradok- 
salność. 

Chłopak nie jest nędzarzem, to 
tylko chwilowa rola, przejęta z... 
kina. Pracy nie stracił, ale sam 
przed nią uciekł. Poszedł do ki- 
na. Pod plakatem „Złodziei rowe- 
rów” De Siki stały rowery. 
Ukradł, a właściwie pożyczył. Ale 
mikt go nie gonił. 

I ta pani również nie jest ty- 
pową wdową, mimo że obnosi się 
wmyniośle. Jeanne Moreau ma z 
matury wyniosłą minę — ale we- 
mnątrz szaleństwo. Niby dlaczego 
mie miałaby poprosić tego chłop- 


ca do siebie do domu, nawet na 
noc? 

Dlaczego nie miałby zamieszkać 
u niej, skoro nie ma mieszkania? 

A dlaczego miałaby  protesto- 
wać, kiedy przedstawi jej dziew- 
czynę? 

I po co robić tragedie, 
sobie odejdzie? 

Luiza Jeanne Moreau to dy- 
styngowana, inteligentna pani o 
grzecznym uśmiechu, w miarę 
wesoła, w miarę spokojna. Życie 
higieniczne, wypracowane przez 
lata maniery. Ta, która decyduje 
się na romans z dzikusem, zdo- 
bywa się na taki eksperyment 
moralny, powinna wyglądać ina- 
czej! 

Film de Broki — począwszy od 
sceny z rowerem — wydaje się 
igraniem konwencjami, pasti- 
szem rozmaitych stylów  filmo- 
wych. Jest tu jednak coś więcej 
niż tylko pastisz. To igranie z na- 
szymi przyzwyczajeniami. De 
Broca układa sytuacje tak, że już 
dalej wiemy, jak będzie, tymcza- 


kiedy 


sem — dzieje się zupełnie ina- 
czej. 
Chłopak odwiedza Luizę w 


szkole. Jest głupi i niedelikatny; 
nie dość że w ogóle przychodzi — 


my I 
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całuje ją przy ludziach. Luiza nie 
odpycha go, to by jeszcze pogor- 
szyło sytuację. Robi mu wymów- 
ki, ale tonem tak obojętnym, jak- 
by mówiła o pogodzie. Będzie 
skandal w szkole? Będzie „umrzeć 
z miłości”? Nie, nikogo to nie 
obchodzi. Poza przyjaciółką, ale 
ta jest tylko zazdrosna. 

Na zebraniu rady pedagogicz- 
nej Luiza siedzi w kapeluszu ze 
sztucznymi owocami — to oczy- 
wiście prezent od niego, w naj- 
gorszym guście. Patrzą na nią. 
Szmery. Śmiechy. Luiza sama się 


śmieje, ostentacyjnie rozdaje 
śmiech. 
Wielkim urokiem filmu jest 


przetrzymywanie takich sytuacji, 
jakie na ogół urywa się wcześ- 
niej — jako „znaczące”. Znaczą- 
ca sytuacja posuwa naprzód „dra- 
mat”. Ale u de Broki nie ma 
sztucznej dramatyzacji. 

Oto scena samobójstwa. Co za 
materiał dla aktorki! Moreau z 
właściwą sobie pedanterią usz- 
czelnia drzwi j okna plastrem, 
otwiera piec, odkręca gaz na ca- 
ły regulator, siada na wprost. Pa- 
trzy. Oddycha. Pokasłuje. Ale 
ujęcie tu się nie kończy. 

I co za subtelny komizm: już 
wiadomo, że Luiza nie nadaje się 
na samobójczynię. Wiemy o tym, 
zanim jeszcze rzuci się do okna, 
zanim wybije szybę. Po prostu 
ona sama podobnie jak widz do- 
strzegła śmieszność sytuacji, i 
brzydotę — potem. Nie, ona nie 
zrobi ze swego życia kiczu. 

Inteligentnie potraktować swój 
los. 

Przyglądać się sobie. Pozwolić 
się nawet oszukiwać. Nawet zgo- 
dzić się przed jakąś dziwką uda- 
wać matkę chłopaka, jeżeli to 
będzie potrzebne. 

Francuskość de Broki polega 
jeszcze na tym, że obrazy filmu 
mają swoisty „zmysł moralny”. 
Kryje się za nimi pewna nauka. 


1 zawsze da się rzecz sprowa- 
dzić do lafontainowskiej bajki. O 
czym jest ta bajka? 

Prostaczek  wyedukował — się, 
zdobył doświadczenie miłosne, 
nauczył się poprawnie pisać i po- 
szedł szukać sżczęścia gdzie in- 
dziej. Nawet trudno powiedzieć, 
za czym gonił, przecież nie tylko 
za samą forsą. 

Ta bajka ma dwa morały. 

Jeden taki: zmienia się role, 
zmienia się uniformy, można być 
żebrakiem, a zaraz potem panem, 
póki się jest młodym i ładnym. 
Ale starość człowieka ogranicza, 
wkłada jeden uniform. I Luiza 
nie uniknie  tragiczności ani 
śmieszności. Tym się zwykle koń- 
czy żerowanie na cudzej młodoś- 
ci. Młody wychodzi cało, starze- 
jąca się kobieta zostaje sama, na 
scenie, wydana na pośmiewisko 
tłumu. W filmie tak jest, dosłow- 
nie — kurtyna objazdowego teat- 
ru odsłania przypadkowo wulgar- 
ną awanturę Luizy z domniema- 
nym „synem”. Zaplątany w losy 
Luizy, świetnie przeprowadzony 
wątek Fausta stanowi komentarz 
do jej losu, F'austem jest starze- 
jąca się kobieta. A chłopiec jest 
w roli Małgorzaty, jego miłość 
zdobywa się klejnotami. 

To morał bardzo banalny, ale 
nie na tym koniec. Jeszcze Jean- 
ne Moreau, jakby od siebie, wno- 
si do filmu inny sens, nie tra- 
giczny. Powiedziałbym: bohater- 
ski, jeśli można mówić serio o 
bohaterstwie wdowy, która zafun- 
dowała sobie chłopca. 

Otóż ona każdą sytuację przyj- 
muje naturalnie. I ta naturalność, 
wynikająca z inteligencji, ratuje 
ią. 


TADEUSZ SOBOLEWSKI 
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GALERIA 
HOMO 
GINEMATOGRAPKICUSA 


Niemal jednocześnie ukazały się 
dwie książki Zbigniewa Czeczot- 
Gawraka poświęcone filmom o 
sztuce, przeznaczone jednakże dla 
odmiennych adresatów. Pierwsza 
— „Film o sztuce — nowe zjawi- 
sko kultury artystycznej”, to nau- 
kowe studium, szkicujące trady- 
cje ważnego, a przecież jakby nie- 
docenianego gatunku, spory ' teo- 
retyczne związane ze specyfiką fil- 
mowego patrzenia na malarstwo i 


rzeźbę, jego dzisiejszy status i 
najbliższe perspektywy. Książka 
druga, „Filmowe spotkania ze 


sztuką”, wydana z myślą o nau- 
czycielach i popularyzatorach, ma 
charakter praktycznego przewod- 
nika po zasobach rodzimych fil- 
motek, pozwala ocenić przydat- 
ność poszczególnych tytułów i 
ułatwić ich wykorzystanie na lek- 
cji wychowania plastycznego czy 
też w pracy placówki kulturalnej. 
Pozornie 'miewspółmierna ranga 
tych pozycji edytorskich zwraca 
uwagę na ciekawy moment: tro- 
ska o prestiż filmu o sztuce łączy 
się u autora z praktycznymi po- 
sunięciami zmierzającymi do jego 
rzeczywistej powszechności i do- 
stępności. 

Zjawisko to znajduje w książ- 
kach  Czeczot-Gawraka dobitne 
wyjaśnienie: rzecznicy „nowego 
jawiska kultury artystycznej”, 
działając dotąd samotnie, świa- 
domi barier utrudniających do- 
strzeżenie i uznanie rangi filmów 
o sztuce, musieli łączyć role teo- 
retyków i popularyzatorów, bu- 
dować uzasadnienie dla nowej 
formy kontaktów z dziełami sztu- 
ki, a zarazem propagować istnie- 
jące już osiągnięcia. Może od 
razu wyjaśnijmy granice filmu o 
sztuce, co rozświetli nieco prob- 
lem: chodzi nie tylko o popular- 
nonaukowy film, pogadankę”, 
czy utwór analityczny dla podob- 
nego adresata (wdrażającego się 
w historię sztuki i trudną sztukę 
patrzenia na przedmiot estetycz- 
ny), lecz również o coraz częstsze 
próby opisu samego procesu two- 
rzenia lub wkraczania w świat 
artysty. Ten kierunek ewolucji 
filmu o sztuce, chociaż pasjonu- 
jący, musiał wywołać zasadnicze 
spory. i wątpliwości. Jeżeli nurt 
„tradycyjnie poglądowy” miał coś 
z wycieczki do muzeum z kompe- 
tentnym przewodnikiem, w tym 
przypadku chodziło o rzecz dale- 
ko bardziej złożoną: kreowanie 
świata sztuki  artysty-plastyka 
zgodnie z indywidualną wrażli- 
wością i rozumieniem jej przez 
innego artystę, przez filmowca. 

Karty tego sporu, przypomnia- 
ne w pracy Czeczot-Gawraka, na- 
leżą do najżywszych partii wy- 
wodu. Nie ze względów histo- 
rycznych, przeciwnie, racji swej 
mieustannej aktualności. W spo- 
rze tym chodzi bowiem o «coś 
więcej niż o granicę obiektywiz- 
mu w opisie dzieła innej sztuki 
na ekranie filmowym. Pojawia się 
tam po raz pierwszy wizja „ho- 
mo cinematographicusa”, nawią- 
zującego także ze sztuką plastycz- 
ną nowe, bardziej bezpośrednie i 
intensywne kontakty, na wzór 
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zwielokrotnionych związków z o- 
taczającym go światem. Przypom- 
nę, że w miezobowiązujących re- 
fleksjach teoretycznych na temat 
powinowactw kina ze sztukami 
klasycznymi, sięgających epoki 
Canuda i Lindsaya, wprowadziły 
prace Carlo L. Rigghiantiego („Ki- 
no — sztuka przedstawiająca”, 
1952) z ich przewodnią tezą o 
potrzebie nowoczesnej „krytyki 
artystycznej” prowadzonej za po- 
mocą ekranu filmowego i telewi- 
zyjnego. Właściwą dyskusję zai- 
nicjowały prace Henri Lemaitre'a 
(„Sztuki piękne i film”, 1056), 
Paula Haesaertsa („Od malarstwa 
do filmu”), a także Andrć Bazi- 
na („Malarstwo i film”, 1959). 

Jeżeli dla Haesaertsa film o 
sztuce stanowił przede wszystkim 
kapitalną szansę wzbogacenia kul- 
tury artystycznej współczesnego 
odbiorcy, a zatem rozszerzył eks- 
presję oryginału poprzez nowe 
sposoby jego oglądania, to dla 
Bazina kino było sztuką twórczej 
interpretacji innej sztuki. „Film 
nie przyszedł do malarstwa po 
to, aby mu „służyć” czy żeby go 
zdradzić, ale po to, aby mu coś 
dodać. Twórczość — powiada da- 
lej Bazin — jest najlepszą kryty- 
ką: zniekształcając dzieło malar- 
skie, łamiąc jego ramy, kierując 
się w stronę jego istoty — film 
wydobywa z dzieła malarskiego 
utajone wartości”. Nie przechyla- 
jąc szali na rzecz którejkolwiek 
ze stron, autor książki słusznie 
dostrzega realne szanse ich dwu- 
torowego funkcjonowania, poczy- 
nań nie wykluczających się wza- 
jemnie. Widzi w tym atut całego 
nurtu filmów o sztuce — jako 
ważnego sposobu popularyzacji 
dzieł klasycznych, dalekiego od 
akademickiego scjentyzmu i 
oschłości, oraz jako pociągającej 
domeny eksperymentu, interpre- 
tacji sztuki plastycznej przez oko 
kamery i osobowość stojącego za 
nią artysty. 

Mają książki Zbigniewa Cze- 
czot-Gawraka, jak się rzekło, tak- 
że bardziej praktyczne przesła- 
nie: apelują o nowoczesną edu- 
kację szkolną (w której film o 
sztuce byłby rzeczywiście dosko- 
nałym sojusznikiem), walczą o 
nową formę pracy muzeów (gdzie 
sala projekcyjna, z dobranym ze- 
stawem filmowych komentarzy nie 
byłaby wcale przybytkiem kon- 
kurującym z salami ekspozycji 
plastycznych, a na odwrót, ich 
cennym dopełnieniem). Stąd kon- 
kretnie adresowane apele i prak- 
tyczne sugestie autora wydają mi 
się równie ważne, co podniosłe 
refleksje natury teoretycznej. 


WOJCIECH 
WIERZEWSKI 





Zbigniew Czeczot-Gawrak: 

„Film o sztuce, Ossolineum, 1974, 
s. 204 

„Filmowe spotkania ze Sztuką*, Wy- 
dawnictwe Szkołne i Pedazogiczne, 
1974, s. 232 : 


Chwyci, 
nie chwyci 


d dawna już łażą mi po głowie takie różne dziwne myśli 

w sprawie filmu krótkometrażowego, przy czym nie cho- 

dzi tu już nawet o programowanie i produkcję. Za to prze- 

cież komu innemu płacą, a tygodnik FKiO nie jest od myś- 

lenia, tygodnik popiera lub neguje, chwali gdy trzeba i 

gromi gdy trzeba, sam żadnych kierunków nie wytycza- 

jąc, bo nawet gdyby wytyczył, to tylko ku własnej uciesze. Rzecz w 

czym innym — w tzw. sferze rozpowszechniania. Powiecie: jest 

wszystko w porządku — istnieje przecież w ramach CRF dość auto- 

nomiczna sieć oświatowa — dawny „Filmos*. Są w kinach dodatki. 

W różnych układach pokazuje filmy krótkie — dość często — tele- 

wizja. W Warszawie prosperuje od wielu lat kino „Aktualności”, od 

niedawna też i kino dla dzieci. Mamy całą kupę festiwali filmów 

krótkich, na ogół nieźle obsługiwanych przez prasę, zwłaszcza tych 

regionów, w których rzeczywiście coś się krótkometrażowo dzieje. 

Ale to, co jest dostępne w Krakowie — w czasie festiwalu — jest 

nieosiągalne w Lublinie. Filmy morskie można oglądać w Szczeci- 

nie, ale już nie w Rzeszowie, choć może tam wzbudziłyby większą 

ciekawość niż w portowym mieście, nasyconym dość i morskim 
folklorem i morską problematyką. I tak dalej, i tak dalej. 

Film krótki dociera w Polsce do publiczności, ale w zasadzie 


publiczność ma nikłe szanse, aby dotrzeć do filmu krótkiego, To 
znaczy do pewnych wybranych jego rozdziałów tematycznych lub 
artystycznych. Zainteresowania zorganizowanych grup społecznych, 


zawodowych lub szkoleniowych można zaspokoić na zasadzie zor- 
ganizowanej projekcji. Ale pojedynczy człowiek, który jako czytel- 
nik zetknął się sto razy z tytułem „Narodziny statkw”, nie będzie 
mógł z tym filmem zetknąć się jako widz. No bo niby jak? Napisze 
do telewizji? Może sobie długo pisać. Gdyby tak telewizja chciała 
spełniać wszystkie życzenia konsumentów, to by nie wystarczyło 
dwóch ani trzech tysięcy dwustu programów. Ich by trzeba było 
dziesięć milionów. Pójdzie do kina? Do którego? 

Ano właśnie, pójdzie do kina, do jednego z czterech warszaw- 
skich kin: Skarpy, albo Aktualności, albo Syreny, albo Polonii. Bo 
oto stała się rzecz dziwna, nie mająca precedensu w praktyce roz- 
powszechniania. W czterech warszawskich kinach, od połowy stycz- 
nia do połowy lutego będą wyświetlane pełnoseansowe zestawy te- 
matyczne i problemowe filmów dokumentalnych produkcji WFD. 
Oczywiście dominują zestawy warszawskie, jako że to okrągła rocz- 
nica wyzwolenia miasta. Np. „Kalendarz warszawski” Tadeusza 
Makarczyńskiego, „Losy zamku, losy kraju” Ludwika Perskiego, 
„Warszawa moja miłość” Marii Kwiatkowskiej. To są rzeczy sto- 
sunkowo nowe. Ale w innym zestawie odnaleźć można takie tytuły 
jak „Homo varsoviensis* Wionczka, a obok już tylko z łezką w 
oku — „Moją ulicę* Danuty Halladin, „Spacerek staromiejski* 
Andrzeja Munka i „Typy na dziś” Hoffmana i Skórzewskiego. 

Są więc zestawy nowości z produkcji ostatniego roku (m.in. „Jas- 
trzębie” Manturzewskiego i Niedbalskiego, „Lubin 74” Szmagiera, 
„Dziennik okrętowy” Brzozowskiego), ale też i zestawy montowane 
z absolutnej klasyki: właśnie „Narodziny statku” Łomnickiego, 
„Muzykanci” Karabasza, „Araby” Raplewskiego i druga polska kla- 
syka dokumentu (tak, panie Piwowski, czas leci) „Pożar, pożar, coś 
nareszcie dzieje się”. 

Długo by wymieniać zestawy i tytuły, i kierunki, i prądy, na pier- 
wszy rzut oka wygląda na to, że WFD korzystając z jubileuszów i 
rocznic chce wyprzedać wszystko, co ma najlepszego. 

Zgódźmy się, jest w tym wszystkim element ryzyka, ryzykuje 
zwłaszcza współorganizator — Stołeczny Zarząd Kin. Nie znam 
jeszcze szczegółów całej imprezy, dręczy mnie pytanie: chwyci, nie 
chwyci? W końcu na rynku kinowym jest to nowy towar. Czy bę- 
dzie miał reklamę, czy będzie miał prasę, czy dotrze do publicznoś- 
cii czy publiczność doń dotrze? 

Redakcja FKiO cała w nerwach, bo redakcja FKiO widzi w stycz- 
niowo-lutowym eksperymencie wielką szansę. I dobrą wolę. I szla- 
chetną inicjatywę. I wyczuwa nieomylnie dobrą atmosferę dla filmu 
krótkiego. I okolie. 
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Obrazy o randze symboli 


onad 600 tysięcy wi- 
azów obejrzało już — 
tylko w salce Muzeum 

Historycznego Warsza- 

wy — dziesięciominuto- 

wy film dokumentalny 
„Varsovie quand móme”. Zreali- 
zowała go w 1954 r. Francuzka, 
pani Yannick Bellon, niegdyś do- 
kumentalistka, dziś reżyser fil- 
mów fabularnych (jej film „Żona 
Jeana" zdobył Srebrną Palmę na 
ubiegłorocznym festiwalu w San 
Sebastian). Film „Varsovie quand 
móme'” powstał z inspiracji ,„Fil- 
mu Polskiego” i przed 20 laty 
wyświetlany był na naszych ekra- 
nach pod tytułem „A jednak War- 
szawa”. 

Sięgnijmy do wydanej w 1973 
roku książki pod tytułem „Mu- 
zeum Historyczne Warszawy”. 

„Od 1961 r. funkcjonuje na te- 
renie muzeum — czytamy w tym 
pamiątkowym tomiku — kino 
oświatowe, które jest cennym 
uzupełnieniem ekspozycji i cieszy 
się wielkim powodzeniem. Wy- 
świetla ono jedynie filmy doku- 
mentałne o Warszawie, których 
mamy w tej chwili 26 (...) Naj- 
większym powodzeniem, szcze- 
gólnie wśród cudzoziemców, cie- 
szy się film produkcji francuskiej 
„Varsovie quand móme”, pokazu- 
jący w niezwykle sugestywny 
sposób zniszczenie Warszawy 
przez hitlerowców w okresie woj- 
ny, a zwłaszcza po upadku Po- 
wstania Warszawskiego. Oprócz 
wersji oryginalnej jest ten film 
opracowany w wersji angielskiej, 












_ rosyjskiej, niemieckiej i polskiej. 





Dzięki stałym umowom z biura- 
mi podróży — Orbisem, PTTK, 
Juventurem i Almaturem — pra- 
wie wszystkie wycieczki zagra- 
niczne rozpoczynają zwiedzanie 
Warszawy od obejrzenia tego fil- 
mu w sali Muzeum. Wyświetla 
się go również wielu oficjalnym 
gościom, delegacjom rządowym i 
partyjnym...” 

Lista owych honorowych wi- 
dzów jest rzeczywiście imponują- 
ca: przywódcy krajów socjalistycz- 
nych, prezydenci, premierzy, se- 
kretarz generalny ONZ, dziesiątki 
ministrów, parlamentarzystów, 
działaczy państwowych z blisko 
stu krajów świata. Świadectwem 
nastroju, w jakim goście — i do- 
stojni, i zwykli turyści — ogląda- 
ją film, mogą być słowa wpisane 
do księgi pamiątkowej przez jed- 
nego z ministrów afrykańskich: 

„Wizyta w tym muzeum, a 
przede wszystkim obejrzenie fil- 
mu „Varsovie quand móme”, daje 
miarę niezłomnej odwagi narodu 
polskiego, który potrafił odbudo- 
wać Warszawę i uwolnić się z 
ruin, pozostawionych przez bar- 
barzyństwo nazistów. Film wy- 
ciska łzy z oczu. Chciałbym, aby 
ci, którzy przyjdą po nas, nigdy 
nie musieli oglądać takich spek- 
takli — amen...” 

Łzy... widziałem je wielokrot- 
nie, pracując przed laty jako 
przewodnik wycieczek. Francuska 
reżyserka, która nigdy przedtem 


w Polsce i w Warszawie nie była, 


dzięki niezwykłej wrażliwości, 
dzięki autentycznemu zaangażo- 
waniu, z wielką prostotą zawarła 


A oz ca a ca> AOI 


w kilkunastu sekwencjach praw- 
dę o mieście. Oczywiście, że jest 
to prawda niepełna. Nie miała 
wówczas do dyspozycji ani taśm 
o Powstaniu Warszawskim, ani o 
wyzwalaniu miasta w styczniu 
1945 r.,ani o najważniejszych eta- 
pach odbudowy. Dziś realizowany 
— ten film byłby inny. Ale prze- 
cież nie historycznej wiedzy po- 
szukują przelotni goście, którzy w 
milczeniu oglądają „A jednak 
Warszawa”. Wychodzą potem na 
kolorowy Rynek Starego Miasta 
i rozumieją, po prostu rozumie- 
ją — cierpienie, ofiary i niewia- 
rygodny trud ofiarowany Warsza- 
wie przez jej mieszkańców. 

— Na początku lat pięćdziesią- 
tych — mówi nam pani Yannick 
Bellon — pracowałam dla parys- 
kiej firmy „Procinex”, jako mon- 
tażystka. „Procinex” był wówczas 
jedynym dystrybutorem filmów 
z krajów socjalistycznych. Opra- 





YANNICK BELLON: 


Pokochałam 
to nieznane miasto 





cowywaliśmy nię tylko filmy fa- 
bularne, także dokumentalne. Ja 
na przykład montowałam krótkie, 
dziesięciominutowe aktualności z 
Polski. Reprezentant „Filmu Pol- 
skiego” w Paryżu, dostarczał taś- 
my kronik filmowych, nagrywa- 
liśmy do wybranych materiałów 
francuski komentarz, po czym 
taką polską kronikę „Film Pol- 
ski” rozprowadzał najrozmaitszy- 
mi kanałami po Francji. 

-Któregoś dnia otrzymałam pro- 
pozycję zrealizowania 10-minuto- 
wego filmu o Warszawie. Pozo- 
stawiono mi całkowitą swobodę w 
wyborze tematu i formy, byle by 
to był, oczywiście, film dokumen- 
talny, a nie fikcja. Zaczęły na- 
pływać do Paryża kilometry 
taśm: kroniki wojenne, materiały 
zrealizowane przez Niemców, po- 
wojenne obrazy ruin i odbudowy. 
Pogrążyłam się w nich na długie 
tygodnie i stopniowo rósł mi 
przed oczami obraz Warszawy, 
obraz _ urzekający. _ Czytałam 
wszystko, eo mogłam znaleźć o 
Polsce i Polakach, o Warszawie i 
jej mieszkańcach. 

Praca nad wyborem ujęć była 
bardzo ciężka. Co parę dni na 
nowo zaczynałam redukcję wy- 
branych fragmentów. To jest 
zawsze najtrudniejszy i najważ- 
niejszy etap pracy dokumentali- 
Sty; co zostawić, co usunąć, sko- 
ro wszystko jest ważne i intere- 
sujące. Zrozumiałam, że muszę 
pozostawić w filmie wyłącznie 
obrazy najprostsze, z których każ- 
dy będzie miał rangę symbolu. 
Tak udało mi się powiązać dwie 
najważniejsze sprawy: obraz 
zniszczeń, martwoty, śmierci — i 
obraz odbudowy. Uderzenie kilo- 
fem w ścianę ruin, staje się ak- 
tem woli, jakby wydobywa z mo- 
rza ruin obraz gotowych już, no- 
wych domów. To był ten naj- 
ważniejszy, pierwszy gest. 

Miałam tylko minutę na sek- 
wencję Warszawy odbudowującej 
się, więc spróbowałam ukazać 
nowe domy jakby rozkwitające z 
gruzów, powstające z niczego, z 
woli ludzi, z ich marzenia. Sek- 
wencja montowana jest w ryt- 
mie progresywnym, narastającym, 
wywołującym u widzów emocję, 
podbudowaną muzyką — jakby 
serca otwierały się w takt pieśni 
o czymś wielkim... 

Ten film stał się dla mnie 
czymś osobistym, intymnym. Po- 
kochałam to nieznane miasto. 
Kiedy był gotów, trudno jakoś 
było mi się z nim rozstać. 

Świadomość, że jeszcze dziś, po 
dwudziestu latach, „A jednak 
Warszawa” — żyje, egzystuje, jest 
nadal oglądana, jest dla mnie 
czymś niezwykłym. Kiedy spoty- 
kam Polaków, a ci — usłyszaw- 
szy moje nazwisko — mówią: »To 
pani zrobiła „Varsovie quand 
móme”!« czuję się wzruszona. I 
zawsze wówczas przypominam. 
że nie ja jedna mam tu zasługi. 
Uważam, że główna wartość tego 
filmu, jego najpiękniejsza część 
— to komentarz Henri Magnana, 
zupełnie niezwykły, poruszający 
swą prostotą i poezją. Czyta go 
Maria Casarćs. 

Teraz, po latach, kiedy odesz- 
łam już do filmu fabularnego. 
wspominam lata pracy nad fil- 
mem dokumentalnym jak się 
wspomina młodość. Myślę, że dwu 
filmów nigdy nie przestanę ko- 
chać: mojego debiutu „Goćmons” 
— filmu o zbieraczach alg nad 


Atlantykiem —  j „Varsovie 
quand móćme”... 

Notował: 

OSKAR 

SOBAŃSKI 





Nowa mapa kina 





BANGLADESZ 


Kraj dwukrotnie mniejszy od 
Polski — ale prawie 70 milionów 
ludzi: azjatycka republika, która 
powstała w 1971 r. i potwierdziła 
swą niepodległość w krwawej 


wy na jednego mieszkańca należy 
do najniższych na świecie, krajem 
zmagającym się z klęskami żywio- 
łowymi, z głodem. A jednocześnie 
krajem, który uparcie szuka swej 
drogi rozwoju, nie rezygnuje z 
narodowych ambicji. 

O kinematografii Bangladesz 
mówi Khan Ataur Rahman, reży- 
ser, aktor, scenarzysta i kompo- 


zytor: 

„Historta naszej kinematografii 
zaczyna się właściwie od filmu 
Ayaya Kardara „Słońce wschodzi 
nad  Bengalem”, nagrodzonego 
Złotym Medalem na I festiwalu w 
Moskwie w 1959 r. Nagroda stała 
się ogromnym bodźcem dla garstki 
entuzjastów, Którzy rozpoczynali 
tworzenie narodowej kinemato- 
grafti; a trzeba było stoczyć cięż- 
ką waikę z ówczesną biurokracją 
pakistańską, uby nasz film trafił 
na festiwal. Ten pierwszy obraz 
(znany także w Polsce — przyp. 
red.) zrealizowany został w pry- 
mityutnych warunkach z udziałem 
tylko jednego zawodowego akto- 
ra. To ja nim byłem: grałem ry- 
baka wycieńczonego ciężką pracą 
i głodem, marzącego o własnej 
łodzi. Pozostałe role grali auten- 


Filmowcy Bangladesz na festiwalu w Moskwie. Z lewej Khan Ataur Rahman 


tyczni bengalscy rybacy. Akcja 
filmu rozgrywała się w czasach 
panowanta Anglików. W Dhace 
rozpoczęła wtedy pracę wytwó: 
nta filmowa, w której do chwił: 
proklamowania niepodległości 
Bangladesz (marzec 1971 r.) pow- 
stało. 225 filmów fabularnych: 165 








Br sprzętu i pte- 
niędzy, a wiadze z Islamabadu nie 
były  zaimteresowane rozwojem 
naszej kultury. Ani jednego z na- 
szych jilmów nie wyświetlano w 
Pakistanie. Podatek od widowisk 
wynosił u mas 100 procent ceny 
biletu, gdy w Pakistanie nie prze- 
kraczał 50 procent. Realizowałiśmy 
filmy, które ukazywały prawdzi 
we życie prostych ludzi, nie tu- 

klasowych antagoniz- 
mów”. 


W kinach dominowały co prawda 
komercyjne melodramaty. Ale no- 
wi reżyserzy, tacy jak Subhas 
Dutta, Rajhan Ghoch, Chuvach 
Dutta nasycali tradycyjne treści, 
sięgające narodowego dramatu 
bengalskiego, współczesnymi kon- 
fliktami, Aktualność i życiowy au- 
tentyzm ich filmów zadecydowały 
o powstaniu nowego stylu. Filmy 
te nie kryły podziałów wewnątrz 
społeczeństwa, występowały prze- 
ciw kolonizatorskim zapędom Pa- 
kistanu zachodniego. 

Po zakończeniu wojny kinema- 
tograiia Bangladesz przestała wła- 
ściwie istnieć. Sprzęt i wyposa- 


żenie laboratoriów wywieziono do 
Karaczi, atelier w Dhace zostało 
zburzone. W niesłychanie trud- 
nych warunkach rozpoczynała się 
odbudowa narodowej kinemato- 
grafii na wyzwolonych terenach. 
Na II festiwalu w Taszkiencie 
przedstawiony został film Zahira 
Rajhana „Powstrzymać ludobój- 
stwo”. Swego następnego filmu 
„Wolność lub śmierć” reżyser nie 
zdążył ukończyć: zginął w czasie 
wojny. W Bangladesz pracują o- 
becnie cztery wytwórnie, wśród 
nich jedna państwowa. produku- 
jąca około czterdziestu filmów 
rocznie. Część tych filmów po- 
święcona jest problemom społecz- 
nym kraju, pozostałe — to ekra- 
nizacje klasyki literackiej i lu- 
dowych legend. Ze 160 kin istnie- 
jących przed wojną do chwili o- 
becnej wznowiło działalność 140. 
Jedno kino przypada więc na 47 
tys. mieszkańców. 

Na festiwalach w Moskwie i 
Taszkiencie przedstawione zostały 
ostatnio filmy „Między niebem a 
ziemią” Subhasa Dutty — o od- 
budowie kraju i „Powrót do ży- 
cia* Khana Ataura Rahmana, 
którego bohaterowie, niedawni 
uczniowie, a później uczestnicy 
walk partyzanckich, nie umieją 
się rozstać z bronią i wrócić do 
normalnego życia. 

Powstają także w Bangladesz 
tradycyjne widowiska z pieśniami 
i tańcami, których celem jest 
zdobycie jak największej ilości 
widzów, ale — jak twierdzi kry- 
tyk Alambir Kabir: najważniejsze, 
że w sztuce filmowej naszego kra- 
ju toczy się ostra walka prowa- 
dząca do radykalnych zmian, że 
rodzące się nowe kino zrzuca z 
siebie ciężar tradycyjnego absur- 
du. (cz) 





Kartka z Hollywood 


NIE BAĆ 
SIĘ 
MELODRAMATU 


jabłko”; 


— Zdi 
kirgiska 
cydował: 
dzaju, 


POLAŃSKI PRZED 
NOWYM FILMEM 


Do Hollywood, które opuścił w r. 1969, Roman Po- 
lański powrócił by zrealizować „Chinatown”. Przeby- 
wał w Anglii, Francji, we Włoszech. — Jeżeli chcę 
odetchnąć atmosferą inteiektualną, muszę być w Pa- 
ryżu czy w Londynie. Amerykanie są fanatykami suk- 
cesu. Jeżeli odniesiesz sukces — masz otwarte wszyst- 
kie drzwi. Sukces toruje drogę następnemu sukce- 
sowi. 

„Chinatown jest z pewnością tym sukcesem — ka- 
sowym i artystycznym. Polański ma na swym koncie 
nie tylko zresztą filmy, lecz także inscenizację opery 
Berga „Lulu”. Teraz interesuje się kostiumowym fil- 
mem pirackim w scenerii XVII wieku. Mówi też: 
Z chęcią zrealizowałbym coś we współprodukcji 
z Polską i przyjechał do ikraju na zdjęcia. Szukam 
tylko odpowiedniego scenariusza. 


Tołomusz Okiejew i operator Kon- 
stantin Orozalijew 


LEILA SOQRELL 





Tołomusz 

jo filmu 

" wyświetla- 
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| 48 zde- 
tego ro- 


opowieść 
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am adaptacją 
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— scenariusz 
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„Zig-zig” 


pragniemy rozmawiać z wi- 
dzem. 
„Czerwone jabłko” nazwał- 


bym poetyckim melodramatem. 
Filmowcy bęją się słowa „me- 
lodramat'** — ale czy słusznie? 
Przecież wiele klasycznych 
dramatów odpowiada kanonowi 
melodramatu, do tego gatunku 
zalicza się wiele filmów mis- 
trzów radzieckich i zagranicz- 
nych. Sądzę, że wszystko Za- 
EW od poczucia miary i sma- 
u. 


Bohaterem filmu jest aktor 
— Temir; gra go Sujmenkuł 
Czokmorow („Siódma kula"). 
Pracujemy wspólnie już po raz 
trzeci. Ma przed sobą trudne 
zadanie — jego bohater musi 
spojrzeć w pewnym momencie 
na całą przeszłość, na samego 
siebie, na swoje stosunki z blis- 
kimi, uświadomić sobie praw- 
dy, których dawniej nie chciał 
dostrzegać. 


Czokmorow to aktor do- 
świadczony. Widz zobaczy w 
filmie różne jego role: te, któ- 
re grał już przedtem, a także 
nowe, stworzone dla bohatera 
filmu. Wydaje mi się, że dla 
aktora grać innego aktora, 
przenieść na ekran coś ze swe- 


wołą błondynki*, ale też 
świadomie nawiązuje do dawnych, 
wspominanych dziś wzorów. Jego bohaterkami są Catherine Deneuve i Ber- 
nadette Lafont, 


Fot. „Paris-Match* 


Zdjęcie jako żywo przypomina starą amerykańską komedię z Marilyn Mon- 
roe i Jane Russel „Mężczyźni 
Laszlo Szabó 


francuski film 
melancholijnie 


go szczególnego zawodu, to 


zadanie ciekawe. 
wiele zależeć będzie w ,.Czer- 


wonym  jabłku” od muzyki. 
Zazwyczaj kompozytor pisze 
muzykę oglądając film już 


skończony i zmontowany. W 
naszym wypadku muzyka 
(kompozytorem jest Szandor 
Kałłasz) pisana była dla po- 
trzeb zdjęć, aby aktorzy, ope- 
rator, dekorator — cała  eki- 
pa — mogli od razu uchwycić 
rytm filmu, dostosować się do 
niego we własnej pracy. 


I jeszcze jedna „bohaterka” 
filmu, aktywnie w nim uczes- 
tnicząca: przyroda i pejzaż 
Kirgizji. To nie tylko nasze 
przepiękne jezioro Issyk-Kul, 
góry, lasy, rzeki, ale i miasta, 
ich współczesna uroda, zieleń 
parków i bulwarów. 


Tym razem pracuję z ekipą 
bardzo młodą. Ma to swoje 
plusy: młodzi odświeżają na- 
sze widzenie, dodają odwagi. 
Operatorem _ jest debiutant 
Konstantin Orozalijew — do- 
tychczas pracował w dokumen- 
cie. I jeszcze jeden debiutant: 
Dżambuł  Dżumbajew, sceno- 
graf. Harmonia naszych wysił- 
ków, wewnętrzne porozumienie 
powinny wpłynąć na rezultat 
wspólnej pracy. 


WSPÓLNE KŁOPOTY 
WSPÓLNEGO RYNKU 


Spośród krajów Europejskiej 
wspólnoty Gospodarczej cztery mają 
kinematografie zasługujące na nazwę 
przemysłu. Włochy produkują 280 fil- 
mów rocznie, Francja — około 200, 
RFN — około 100 i Wielka Brytania 
— około 80. Nie wiadomo dokładnie 
jaki jest łączny koszt roczny tej pro- 
dukcji; ocenia się go szacunkowo na 
400 milionów dolarów, z tym, że 
pewna część zaangażowanych  środ- 
ków pochodzi spoza Krajów EWG. 
Jeszcze trudniej ocenić wpływy, gdyż 
prócz 250 milionów dolarów wycofy- 
wanych z kin w tych czterech kra- 
jach jest jeszcze dotacja państwowa 
oraz rozmyślnie tajone kwoty z eks- 
portu i wynajmu telewizji. Pomoc 
państwa przybiera w każdym z kra- 
jów różne formy i oceniana jest łącz- 
nie na niecałych 50 milionów dola- 
rów: największa jest we Francji (ok. 
30 milionów), najmniejsza w wielkiej 
Brytanii (ok. 2 miliony). 

W każdym razie — z wyjątkiem 
włoch, gdzie sytuacja jest najlcpsza 
— przemysł filmowy tych krajów ba- 
lansuje na krawędzi bankructwa. 

Wielka Brytania notuje smutny re- 
kord utraty widzów: w 1972 r. odwie- 
dziło kina zaledwie 157 milionów, to 
jest 11 procent liczby widzów w naj- 
lepszym roku 1947. Zamknięto już 
65 procent kin (pozostało 1450), a pro- 
dukcja filmów jest dość duża jedy- 
nie dzięki drastycznym _ oszczędnoś- 
ciom i finansowemu udziałowi firm 
amerykańskich, ocenianemu na 80 
procent. Pesymiści twierdzą, że bry- 
tyjski przemysł filmowy już prakty- 
cznie nie istnieje, a jedynie firmy 
amerykańskie wykorzystują tańszy 
personel i studia angielskie. Telewi- 
zja, która emituje rocznie ponad 600 
filmów fabularnych, chętnie uczest- 
niczy w produkcji filmów, pod wa- 
runkiem jednak szybkiego  dopusz- 
czania ich na mały ekran, co z kolei 
sprzyja dalszemu-odpływowi widzów 
z kin. 


Republika Federalna Niemiec do- 
równuje niemal Anglii pod względem 
spadku ilości widzów; zaledwie ok. 
145 milionów widzów, 18 procent 
frekwencji w roku rekordowym. Ki- 
nematografia ta najwcześniej wśród 
konkurentów zaczęła eksploatować 
komercyjnie seks i pornografię, co 
jednak nie zahamowało odpływu wi- 
dzów z kin. Dwukrotnie zmieniane 
prawo o pomocy rządowej dla ambit- 
nych projektów nie wpłynęło na ra- 
zie korzystnie na poziom filmu za- 
chodnioniemieckiego. 

Francja zdołała w ostatnich latach 
powstrzymać ucieczkę widzów, inwe- 
stując setki milionów franków w u- 
nowocześnienie sieci kin. Wylanso- 
wana tam nowa koncepcja „„multi- 
sal' i kompleksów kinowych spraw- 
dziła się w praktyce i dziś już więk- 
szość dawnych „pałaców filmu'' ma- 


jących dwa tysiące i więcej miejsc 
przebudowano na kameralne salki o 
50-200 fotelach, lepiej odpowiadają- 
ce upodobaniom współczesnego wi- 
dza. Jednak i we Francji kryzys 
produkcji jest permanentny, a gwał- 
towna fala erotyzmu i jawnej już 
pornografii w kinach świadczy o tym, 
że przemysł filmowy sięga po ostat- 
nie „rezerwy: 

Włochy omijał dotąd ostry kryzys: 
mają więcej widzów (550 milionów 
rocznie) i więcej sal kinowych 
(11.200) niż trzy pozostałe kraje ra- 
zem wzięte. Jest tam najmniej tele- 
wizorów (11 milionów, podczas gdy 
we Francji 13 mln, w wielkiej Bry- 
tanii 17 mln a w RFN 19 mln), a te- 
lewizja emituje rocznie zaledwie 120 
filmów fabularnych. Włochy i Fran- 
cja od  ćwierćwiecza produkują 
wspólnie większość droższych tilmów, 
co zawsze ułatwiało wycofywanie za- 
inwestowanych kapitałów. Ostatnio 
jednak pojawił się problem typowy 
dla tego kraju, zżeranego korupcją. 
Grupa sprytnych producentów orga- 
nizowała fikcyjne współprodukcję 2 
własnymi filiami, zakamuflowanymi 
w innych krajach, przechwytując 
znaczny procent pomocy państwowej 
dla tej formy produkcji. Pomoc zo- 
stała zawieszona, co dotknęło produ- 
centów uczciwych i spododowało 0- 
dłożenie produkcji wielu interesują- 
cych filmów. 

Współprodukcje mają jeszcze jedną 
ciemną stronę: ułatwiają penetrację 
rynku przez kapitał amerykański. O- 
1icjalnie włosko-francuskie  „Ostat- 
nie tango w Paryżu zebrało w ki- 
nach czterech krajów Zachodniej E- 
uropy ponad 12 milionów dolarów, co 
zasiliło jedynie kasy amerykańskiego 
koncernu United Artists. 

w Brukseli, siedzibie Wspólnego 
Rynku, od paru lat toczą się dysku- 
sje na temat perspektyw przemysłu 
filmowego w krajach  „dziewiątki”, 
Rozwiązanie widzi się w konsekwent- 
nej „europeizacji* tego przemysłu, 
poprzez powołanie międzynarodowe- 
go konsorcjum  finansującego pro- 
dukcję, dystrybucję i eksploatację, 
na wzór amerykańskiego kartelu 
M.P.A.A., reprezentującego cały ame- 
rykański przemysł filmowy wobec 
zagranicy. Właśnie amerykański wzo- 
rzec połączenia kapitału produkcyj- 
no-eksploatacyjnego wysuwa się ja- 








ko jedyny ratunek dla tej gałęzi 
„show-businessu”'. 
Czy model ten stanie się faktem, 


czy zamiast filmów produkcji włosko 
-trancuskiej i angielsko-włoskiej, bę- 
dziemy mieli filmy „produkcji euro= 
pejskiej”? Czyż zresztą narodowa 
marka nie stała się już od dawna 
fikcją? Odkąd „Trzej muszkietero- 
wie” Richarda Lestera wędrują po 
świecie jako „fiłm produkcji panam- 
skiej” — wszystko stało się możliwe. 


Christopher Lee w „Trzech muszkieterach*... panamskich 


r 








W naszej dyskusji o kinach _stu- 
dyjnych wypowiadają się dziś kie- 
rownicy kin studyjnych „Atlantic” w 
Gdyni i „Światowid” w Katowicach. 
Publikowaliśmy dotychczas wypowie- 
dzi Oskara Sobańskiego (nr 37), Hen- 
ryka Olszewskiego _ (38), Wojciecha 
Wierzewskiego i Andrzeja Zwaniec- 
kiego (42), Jerzego Płażewskiego (43), 
Aleksandra Jackiewicza (45), Wikto- 
ra Krasowickiego i Romana Buśkie- 
wicza (46), Bolesława W. Lewickiego 
(47), Kazimierza Młynarza (48), Ireny 
wWieczorek-Majnert (50) oraz Zbignie- 
wa Wyszyńskiego (1). 


























nie wystarczą 


rozumiałem, że redak- 
cja publikując artykuł 
red. Sobańskiego oraz 

dalsze proponuje jako 

punkt wyjścia dyskusji 

sytuację kryzysową ki- 
na studyjnego. I słusznie. Ja też 
uważam, że doczekaliśmy się mo- 
mentu, kiedy potrzebne są nowe 
przedsięwzięcia i decyzje. Jestem 
kierownikiem kina „Atlantic” w 
Gdyni od roku 1968. Przez te kil- 
ka lat mogłem poczynić sporo 
obserwacji; niestety —  smut- 
nych. Przed objęciem kierownic- 
twa kina odwiedziłem wszystkie 
„liczące się” kina studyjne. Reko- 
nesans potwierdził moje prze- 
świadczenie, że wiele można pod- 
patrzeć, poznać i wykorzystać po- 
tem na swoim terenie, że sprawa 
kontaktu i wymiany doświadczeń 
jest bardzo ważna. Jeszcze dzi- 
siaj jestem serdecznie wdzięczny 
za życzliwość i 







Bujaczowi z Łodzi. Cóż mi jed- 
nak z tej mądrości? Dziś każde 
kino studyjne działa jak gdyby 
na bezludnej wyspie, nie wiemy 
nawet, co dzieje się w wiodących 
placówkach — brakuje funduszy 
na delegację. A samemu, w po- 
jedynkę trudno szukać nowych 
form pracy, metod działania. 
Doroczne spotkania w Łagowie 
mają charakter uroczysty, ofi- 
cjalny, a nam nie są potrzebne 
„galówki”, lecz spotkania robo- 
cze, częsta wymiana poglądów, 
nawet wzajemne wprowadzanie 
w sekrety czy tzw. „sposoby” w 
swej działalności. Przecież nie 
chodzi o to, by jedno kino było 
lepsze od drugiego, lecz o cały 
ruch studyjny. Istnieje Koordy- 
nacyjna Rada Kin Studyjnych. 
Sama nazwa wskazuje, czym się 
powinna zajmować, niestety — 
stwierdzam z żalem, że na naz- 
wie się kończy. Rada oprócz speł- 
niania funkcji doradczych pro- 
wadzi szeroko zakrojoną spra- 
wozdawczość oraz, od kilku lat, 
organizuje seminaria  szkolenio- 
we dla działaczy i pracowników 
placówek studyjnych. Tę szeroko 
zakrojoną sprawozdawczość oce- 
niam jako jeden z najmocniej- 
szych punktów działalności Ra- 
dy. Od czasu do czasu otrzymu- 
jemy projekty prelekcji do fil- 
mów studyjnych oraz zaprosze- 
nie do udziału w' dorocznym 
spotkaniu działaczy ruchu stu- 
dyjnego, na które z zasady nie 
wyjeżdżamy, ponieważ WZK nie 
posiada środków finansowych na 
pokrycie kosztów delegacji służ- 
bowej. Treść seminariów, uchwa- 





poprawki E: 


ły i wnioski nie są nam znane, 
gdyż nie otrzymujemy żadnych 
informacji; ostatnie materiały o- 
trzymaliśmy z seminarium, które 
odbyło się w listopadzie w 1968 r. 
we Wrocławiu. Wymiana  do- 
świadczeń i poglądów, dotyczą- 
cych metod i form pracy, nie ist- 
nieje. Co właściwie robi KRAKS, 
jak funkcjonuje? 

Istnieje jeszcze Wojewódzki 
Komitet Filmowy — też tylko z 
nazwy. Martwota tego komitetu 
zniechęca (tak jest przynajmniej 
w Gdańsku) do podejmowania 
twórczej, społecznej działalności. 

Oczywiście każde kino działa 
na innym terenie, w swoistych 
warunkach, które trzeba  u- 
względniać. Bezkrytyczne  prze- 
noszenie metod pracy sprawdzo- 
nych gdzie indziej może się skoń- 
czyć fiaskiem. Chylę czoła przed 
warszawską „Wiedzą” i działal- 
nością dr Płażewskiego, ale nie 
mógłbym się ślepo na niej wzo- 
rować. Kino „Atlantic” działa w 
innym środowisku, mniejsza jest 
liczba mieszkańców Gdyni. Dla- 
tego stawiam na kino satysfakcji 
moralnych, na jak największą 
aktywność w środowisku, pozy- 
skanie widza, wyrabianie w nim 
nawyku przychodzenia właśnie 
do nas. Organizujemy w ciągu 
roku dziesiątki imprez dla dzie- 
ci i młodzieży, szkół i zakładów 
pracy, które łączymy z częścią ar- 
tystyczną i projekcją filmów. Do- 
bieram pozycje wartościowe, ale 
niezbyt trudne, by nie zniechę- 
cić, by zjednać sobie stałych by- 
walców. Dawniej kino „Atlantic” 
wykonywało ledwie 85 procent 
planu finansowego, dziś osiąga- 
my 115—120 procent. Ale za jaką 
cenę? Imprezy te organizujemy 
poza zwykłym planem projekcji; 
rocznie jest tego około 100—120 
seansów. Personel pracuje spo- 
łecznie, za wszystkie seanse dla 
szkół w godzinach wolnych od 
planowych projekcji nie otrzy- 
mujemy żadnego wynagrodzenia. 

A teraz przyjrzyjmy się reper- 
tuarowi. Filmy przeznaczone do 
wyłącznego wyświetlania w ki- 
nach studyjnych dostajemy „od 
czasu do czasu”. Z listy filmów 
na rok 1974 nie otrzymaliśmy do- 
tychczas aż czternastu. Dawniej 
można było zastanawiać się co, 
komu i kiedy pokazać. Dziś nie 
ma w ogóle wyboru. Przykład z 
ostatnich dni: brazylijski film 
„Macunaima” otrzymaliśmy aż 
na... trzy dni, o przedłużeniu o- 
kresu wyświetlania bądź powtór- 
nym wprowadzeniu na ekran nie 
było mowy. Otrzymuję z CRF 






już 


miesięczne wytyczne repertuaro- 
we. Przy większości filmów sły- 
szę: nie ten, lecz ten. Myślę; że 
CRF wyłącznie dla swojej wy- 
gody zlikwidowała listę „A” i 
„B”, bo po cóż utrudniać sobie 
życie. Dziś każdy film nadaje się 
do kina studyjnego. Wyświetlamy 
więc to, co dają. W takim ukła- 
dzie istnienie rady artystycznej 
przy kinie studyjnym jest bez- 
zasadne: jeśli nie można wybie- 
rać, doradcy są niepotrzebni. O 
tym zaś, by jakiś film sprowadzić 


powtórnie, nie ma co marzyć. 
Gdy kopia przewędruje cały 
kraj, zostają żałosne szczątki. 


Kiedyś prowadziłem _ plebiscyt 
widzów: „Co chciałbyś zobaczyć 
na naszym ekranie?” — dziś za- 
brzmiałoby to jak ironia. W ta- 
kiej sytuacji — gdy produkuje 
się od jednej do trzech kopii fil- 
mu dla kin studyjnych — zwięk- 
szanie jeszcze ilości tych kin, czy 
kin prowadzących dni studyjne, 
może doprowadzić do tego, że 
filmy przeznaczone tylko dla nas 
będę otrzymywał tylko dwa razy 
do roku. 

A sprawa reklamy? Odkąd ist- 
nieje studyjne kino „Atlantic” 
ani razu nie dostaliśmy plakatu 
do filmu przeznaczonego do wy- 
łącznego wyświetlania w tego ro- 
dzaju placówkach. Fotosy, ow- 
szem, niekiedy aż trzy; nadcho- 
dzą często po zdjęciu filmu. Ja- 
kość fotosów jest więcej niż zła. 
Do filmu „Macunaima” otrzyma- 
liśmy np. fotosy wielkości kartki 
pocztowej. Jedyne informacje 
czerpiemy z Filmowego Serwisu 
Prasowego, czasem sam film nie 
jest nam znany, a przecież musi- 
my wcześniej poinformować o 
nim widzów, zachęcić do przyjś- 
cia. 

Sprawą kluczową jest również 
konieczność zmian w  repertua- 


rze. Obserwujemy np. w tej 
chwili na Zachodzie pewien 
zwrot ku tematyce społecznej. 


Istnieją atrakcyjne filmy o du- 
żym ładunku poznawczym, spo- 
łecznym, takie jak „Macunaima”, 
„Sambizanga”, „Johnny poszedł na 
wojnę”, „Reed — Meksyk i nie- 


podległość”, „Chłodnym okiem”, 
czy „Dajcie sensacje na pierwszą 
stronę” — i wiele innych. Są 
wśród nich dzieła dyskusyjne, 


ale uważam, że mamy już na ty- 
le wyrobioną i świadomą publi- 
czność, iż możemy pozwolić sobie 
na znaczny margines dyskusyj- 
ności; z drugiej strony samo ist- 
nienie takiego nurtu jest na ty- 
le znaczące, że po prostu trzeba 
zaznajomić widzów z tym  fak- 





tem. Podobne filmy są jednak 
często wypierane z ekranów 
przez filmy nijakie. Idzie mi o 


całkowitą eliminację filmów ni- 
jakich, bez względu na to, jaką 
reprezentują narodowość, na 
rzecz filmów artystycznych o wy- 
sokich walorach poznawczych, 
ideowo-wychowawczych, na któ- 
re musi się znaleźć miejsce w ki- 
nach. 

Dotychczas wszelkie poczyna- 
nia działaczy kultury filmowej 
limitowane są polityką finanso- 
wą, która nie próbuje nawet u- 
krywać swej komercyjnej pod- 
szewki. Kierowników placówek 
studyjnych rozlicza się nie z am- 
bitnych pomysłów i wielokierun- 
kowych inicjatyw, lecz z docho- 
dów. Kina studyjne nie zostały 
zwolnione z planów finansowych, 
ani też nie zastosowano do ich 
pracy zmodyfikowanej taryfy 
rozliczeniowej. Musimy wykazać 
się przewidzianymi wpływami; 
jeśli ich nie osiągniemy, załoga 
kina ma fundusz nagród, premię 
i dodatkowe wolne soboty „z gło- 
wy”. Z drugiej strony ciągle sły- 
szymy o poważnej roli ideowo- 
społecznej i wychowawczej  fil- 
mu. Nigdy dotąd nikt kompetent- 
nie i jasno nie powiedział, w ja- 
kim stosunku mają pozostawać 
wobec siebie te dwie zasadniczo 
różne funkcje kina studyjnego: 
przynosić zyski oraz wychowy- 
wać. M 

Drobne poprawki już nie wy- 
starczą. Utrzymanie na dalszą 
metę obecnego stanu doprowa- 
dzić może do roztrwonienia nie- 
małego kapitału społecznej ener- 
gii i entuzjazmu, który służy do- 
brej sprawie. Straciliśmy dużo. 
Czy są to straty do odrobienia? 
Tak. Trzeba się jednak spieszyć, 


nie wolno tych spraw odkładać 

do lat „osiemdziesiątych”. 

Nie chcę podsuwać recept na 
uzdrowienie sytuacji. Od tego są 
ludzie kierujący na co dzień 
sprawami filmu i kina. Mamy 
jednak prawo oczekiwać od nich 
krytycznego spojrzenia na własne 
podwórko; dokonania analizy po- 
trzeb i możliwości, nawet rewizji 
przepisów, jeśli obecne nie odpo- 
wiadają aktualnym potrzebom. 

Zasygnalizowałem tu, dość po- 
bieżnie zaledwie część problemów. 
Które z tych spraw są najważ- 
niejsze, które ogólnopolskie, a 
które lokalne? Proponuję: 

— zwolnić częściowo kina stu- 
dyjne z opłat filmowych, a 
różnicę uzyskaną przez te ki- 
na przeznaczyć na koszt rek- 
lamy, 

— wydzielić specjalną sumę do 
dyspozycji kina studyjnego na 
prowadzenie akcjj specjalnych: 
organizowanie pokazów  fil- 
mowych łączonych ze spotka- 
niami widzów z twórcami, ak- 
torami, krytykami itp. 

— zapewnić możliwość stałej or- 
ganizacji „wieczorów dla 
znawców”, „pożegnań z  fil- 
mem”, „pokazów  przedpre- 
mierowych”, ułatwić uczestni- 
czenie w krajowych festiwa- 
lach i seminariach oraz in- 
nych imprezach filmowych, 

— przeprowadzić analizę „Regu- 
laminu działalności Koordyna- 
cyjnej Rady Artystycznej Kin 
Studyjnych” z 1964 r. 

— powołać w skład Rady przed- 
stawicieli wszystkich woje- 
wództw, 

— wyposażyć ośrodki studyjne 
we własny księgozbiór. 


JAN BRZESKI 


rytycy i działacze od lat 
związani z ruchem stu- 
dyjnym wysunęli na ła- 
mach „Filmu” szereg cen- 
nych wniosków, których 
realizacja  umożliwiłaby 
wyjście z impasu, w jakim zna- 
lazł się ruch studyjny w Polsce. 
Na najistotniejsze przyczyny tego 
impasu zwrócił uwagę red. So- 
bański w najciekawszym — moim 
zdaniem — artykule, jaki dotych- 
czas na ten temat opublikowano. 

A oto kilka uwag i propozycji 
ze Śląska, regionu, gdzie sprawy 
kultury filmowej znajdują się od 
dłuższego już czasu w centrum 
zainteresowania władz wojewódz- 
kich. 

Najważniejszą wydaje mi się 
sprawa odpowiednio wyselekcjo- 
nowanego repertuaru, przezna- 
czonego wyłącznie dla kin studyj- 
nych oraz prowadzących „dni stu- 
dyjne”. Należałoby zapewnić ki- 
nom studyjnym co najmniej 40 
tytułów rocznie — jak nam to 
już niejednokrotnie sugerowano 
— dobranych starannie i z roz- 
mysłem. 

Pozostałą część repertuaru mo- 
gą stanowić filmy powtórkowe 
prezentowane w ramach „Pożeg- 
nań z filmem” lub w cyklach te- 
matycznych. Istnieje jeszcze inna 
ewentualność: mam na myśli za- 
kupienie dla kin studyjnych naj- 
ciekawszych filmów  archiwal- 
nych. Jestem pewien, że np. sze- 





„Dajcie sensację na pierwszą stronę'* Marca Bellocchia 
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reg filmów amerykańskich zrea- 
lizowanych w latach trzydzie- 
stych i czterdziestych, nie wy- 
świetlanych dotychczas w Polsce, 
bądź prezentowanych przed kil- 
kunastu laty — spotkałoby się z 
dużym _ zainteresowaniem —pu- 
bliczności i to zarówno młodszej, 
znającej filmy z tego okresu wy- 
łącznie ze słyszenia, jak i kino- 
manów, którzy je oglądali w mło- 
dości. Kina studyjne odwiedza 
publiczność w różnym wieku, 
często ludzie starsi, których 
współczesna sztuka filmowa nie 
zawsze przekonuje. Kłaniam się 
w tym miejscu filmowej Komisji 
Repertuarowej i proponuję, aby 
część dewiz przeznaczyć na zakup 
pozycji archiwalnych, tym bar- 
dziej, że o ile mi wiadomo są 
o wiele tańsze od filmów naj- 
nowszych. Pod tym względem o 
wiele więcej inwencji wykazuje 
Redakcja Naezelna Programów 
Filmowych TVP, która zaprezen- 
towała w ostatnim okresie kilka 
interesujących, a nie wyświetla- 
nych u nas filmów. Pozycje te z 
powodzeniem mogłyby trafić na 
ekrany kin studyjnych, bez oba- 
wy o straty finansowe. 

Innym, ale tylko częściowym 
rozwiązaniem filmów  archiwal- 
nych, byłoby umożliwienie pla- 
cówkom studyjnym (np. w mia- 
stach wojewódzkich) korzystania 
z tytułów znajdujących się w 
magazynach Filmoteki Polskiej w 


Warszawie. Jak wiadomo, dotych- 
czas z tej możliwości korzystały 
tylko dyskusyjne kluby filmowe. 
Podobno istnieją specjalne prze- 
pisy dotyczące rozpowszechniania 
tych filmów; myślę jednak, że 
problem współpracy kin studyj- 
nych z Filmoteką Polską jest do 
rozwiązania. 

Jedną z przyczyn stagnacji kin 
studyjnych jest również brak ini- 
cjatywy kierownictwa tych pla- 
cówek. Nie widzę jednakże mo- 
żliwości poprawy sytuacji bez 
usunięcia niedomogów natury or- 
ganizacyjnej. 

Na chwilowy — moim zdaniem 
— impas, w jakim znalazły się 
placówki studyjne, wpłynęły spra- 
wy zarówno większej jak i mniej- 
szej wagi. W dyskusji na temat 
uzdrowienia filmowego ruchu 
studyjnego w Polsce, żadnej z 
nich nie należy lekceważyć. 


ROMAN 
KWIATKOWSKI 


PS. Przy okazji chciałbym zapy- 
tać, dlaczego wiele interesujących 
imprez filmowych, np. doroczne 
„Konfrontacje”, omijają od lat sto- 
licę naszego województwa. Czyż- 
by śląska publiczność nie dorosła 
jeszcze do tego typu imprez? 
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azwisko Lindsaya An- 

dersona jest doskonale 

znane każdemu miłośni- 

kowi kina i częstokroć 

wymieniane jednym 
tchem obok kilkunastu czy kil- 
kudziesięciu nazwisk najbardziej 
znanych współczesnych  twór- 
ców filmowych. Nie dziwnego 
— od jego debiutu w kinema- 
tografii profesjonalnej minęło 
już ponad 10 lat, a nurt filmo- 
wy, którego był współtwórcą — 
kino „angielskich gniewnych” — 
dawno stało się zjawiskiem hi- 
storycznym. Nobilitacji Anderso- 
na dopełniła Złota Palma w Can- 
nes za „Jeżeli..” w 1969 roku, 
czyniąc z czterdziestosześciolet- 
niego wówczas twórcy niemal 
klasyka dzisiejszego kina. Jeśli 
jednak spróbujemy podsumować 
całość filmowego dorobku An- 
dersona i na tej podstawie podjąć 
próbę nakreślenia jego artysty- 
cznego portretu, okaże się, iż ma- 
teriał jakim dysponujemy, jest 
nader skąpy. 

W ciągu dwudziestu lat Lind- 
say Anderson zrealizował kilka 
filmów dokumentalnych, jedną 
średniometrażową nowelę i za- 
ledwie trzy fabularne filmy peł- 
nometrażowe. Te ostatnie właśnie 
przyniosły mu sławę i festiwało- 
we nagrody. Nie zmienia to jed- 
nak faktu, że jako reżyser filmo- 
wy Anderson jest w gruncie rze- 
czy outsiderem, traktującym tę 
dziedzinę sztuki jedynie jako 
jedną z możliwych form głosze- 
nia swoich poglądów, a nie jak 
codzienny zawodowy obowiązek. 
Pośrednim potwierdzeniem tej 
tezy może być kształt formalny 
jego utworów, stwarzający wra- 
żenie ciągłego bycia w stadium 
formowania, zbliżający się dopie- 
ro do jednolitej, ostatecznej kon- 
cepcji estetycznej. Każdorazowo 
jednak w tkance filmu, w jego 
strukturze narracyjnej kryje się 
zapowiedź formuły, którą przy- 
niesie dopiero tytuł następny. 
Realistyczna, mimetyczna rzeczy- 
wistość „Sportowego życia” nosi 
już piętno deformacji świata 
przedstawionego w  „Jeżeli...”, a 
ten z kolei tytuł zapowiadał sa- 
tyryczno-groteskową konwencję 
„Szczęśliwego człowieka”. Tak 
więc formalna zmienność filmów 
Andersona nie jest bynajmniej 
konsekwencją estetycznego chao- 
su, lecz wynikiem stałego krysta- 
lizowania się poglądów  twór- 
czych, krojenia szaty najbliższej 
ciału, najlepiej wydobywającej i 
podkreślającej kształty rzeczywi- 
ste, Bowiem w ową szatę formal- 
ną przyoblekany jest stale ten 
sam kanon zjawisk i problemów, 
będących obiektem zainteresowa- 
nia reżysera. Zmienia się jedynie 
stopień uniwersalności wysnu- 
wanych diagnoz i wniosków. 


* 


Kontakty zawodowe z kinem 
Lindsay Anderson rozpoczął od 
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„Szczęśliwy człowiek 





MARIONETKI 
LINDSAYA 
ANDERSONA. 











publicystyki filmowej. W latach 
1947—1951 był współwydawcą 
czasopisma filmowego  „Sequen- 
ces”, w 1952 roku wydał książkę 
„Making a Film”, będącą sumą 
jego rozważań teoretycznych na 
temat sztuki filmowej. W poło- 
wie lat pięćdziesiątych związał 
się z kinematografią, początkowo 
jako producent, a później jako 
reżyser filmów dokumentalnych, 
zapoczątkowujących ruch „Wol- 
nego Kina” (Free Cinema), będą- 
cego bezpośrednią zapowiedzią 
„nowego filmu angielskiego” z 
przełomu lat pięćdziesiątych i 
sześćdziesiątych. Już jego filmy 


krótkometrażowe zyskały 
i festiwalowe laury 
we dzieci”, „Hale 
Londynie"). 

Jako dokumentalista Anderson 
odwoływał się do tradycji an- 
gielskiej szkoły dokumentu, do 
twórczości Griersona i Humph- 
reya Jenningsa. Zgodnie z tą 
tradycją dokumenty Andersona 
nie były jedynie prostą rejestra- 
cją rzeczywistości, ale i jej inter- 
pretacją. Mimo uznania, jakie 
zdobył Anderson jako twórca fil- 
mowy i teoretyk „Free Cinema”, 
w filmie fabularnym debiutował 
później niż jego koledzy — Reisz 


sławę 
(„Czwartko- 
targowe w 


i Richardson — bo dopiero w ro- 
ku 1963. Wtedy to powstało 
„Sportowe życie”, film, który w 
warstwie treściowej zawarł już 
wszystkie późniejsze poczynania 
swego autora. Bohater „Sporto- 
wego życia” — Frank Machin — 
próbuje zaspokoić potrzebę suk- 
cesu i społecznego awansu, sta- 
jąc się gwiazdorem gry w rugby. 
Ale każde zwycięstwo uświada- 
mia mu  iłuzoryczność samego 
sukcesu i przybliżającą się nie- 
uchronnie klęskę. Jego awans 
jest jedynie krótkotrwałym wzlo- 
tem, który skończy się wraz z u- 
tratą możliwości odnoszenia 








+ WOJCIECH 
JĘDRKIEWICZ 





sportowych zwycięstw. Zostaje o- 
biektem uwielbienia tłumów, ale 
też tych tłumów własnością. Kie- 
dy się skończy, tłum go odrzuci 
jak niepotrzebny, zużyty przed- 
miot. Chciał się wyrwać ze śro- 
dowiska, w którym umieściło go 
Życie, a stał się przez to jedynie 
małą cząstką systemu, posłuszną 
prawom całego mechanizmu. Je- 
go kariera była przede wszyst- 
kim twardą szkołą edukacji spo- 
łecznej. 

Zrealizowane w sześć lat póź- 
niej „Jeżeli...” powraca do tego 
problemu już w sposób dosłow- 
ny, bowiem obiektem zaintereso- 


wań Andersona jest sam angieł- 
ski system szkolnictwa, trakto- 
wany przez reżysera jako minia- 
tura zachodniej rzeczywistości 
społecznej, jako mechanizm słu- 
żący do urabiania i formowania 
przyszłych obywateli. Wychowa- 
nie w tym systemie polega na 
stałym ograniczaniu samoświa- 
domości uczniów, by w końcu o- 
trzymać gotowy, nieskazitelny 
produkt finalny — młodego, po- 
słusznego Brytyjczyka. 

Postępy w edukacji społecznej, 
które spowodowały u Franka 
Machina stany frustracyjne, mło- 
dych bohaterów „Jeżeli...” popy- 
chają do anarchistycznego bun- 
tu. Serie z karabinów maszyno- 
wych skierowanych przeciwko 
wychowawcom kończą film ak- 
centem absurdalnym, ale logicz- 
nie przez reżysera uzasadnionym. 


ohater „Szczęśliwego 

człowieka” — Mick — 

jest absolwentem szkoły 

opisanej w „Jeżeli...”. No- 

si zresztą to samo imię, 
gra go ten sam aktor — Mal- 
colm McDowell. Różni się tyl- 
ka tym od swego młodszego 
wcielenia, że nie ma w swej 
świadomości śladów owej strze- 
laniny z finału poprzedniego fil- 
mu. Jego dzieje wpisane są w ra- 
my filmowego odpowiednika kla- 
sycznej opowiastki filozoficznej. 
Motorem akcji jest tutaj podróż 
i napotykane po drodze przygo- 
dy. W którąkolwiek stronę skie- 
ruje Mick swoje kroki, natknie 
się najpierw na złudny miraż 
sukcesu, by w końcu ponieść cał- 
kowitą klęskę. Każde jego przed- 
sięwzięcie natychmiast powoduje 
włączenie go do systemu; ow- 
szem, porusza się, ale jedynie ja- 
ko maleńki trybik. 

Jego jedynym osiągnięciem, 
jedynym rzeczywistym sukcesem 
staje się zrozumienie stanu rze- 
czy. Od tej pory będzie trybikiem 
świadomym, może wtedy zbiera- 
ne razy będą mniej dotkliwe. 

Od strony formalnej „Szczęśli- 
wy człowiek” jest niewątpliwie 
ukoronowaniem wszystkich do- 
tychczasowych doświadczeń An- 
dersona.*) Zaproponowana w nim 
formuła wyjątkowo dobrze odpo- 
wiada temperamentowi reżysera 
i jego zjadliwemu poczuciu hu- 
moru. Dzięki wolteriańskiej kon- 
wencji narracyjnej utwór filmo- 
wy przestaje mamić widza złu- 
dzeniem pozornej rzeczywistości, 
nie namawia do traktowania fik- 
cji jako prawdy. Cała fabuła 
„Szczęśliwego człowieka” to prze- 
de wszystkim seria anegdot ilu- 
strujących tezy wywodu, ale sam 
wywód nie jest wcale za owymi 
anegdotami ukryty. Wprost prze- 
ciwnie, Anderson uczynił z wy- 
wodu szkielet konstrukcyjny fil- 
mu, przeanalizował mechanizm 
ukazując kilka następstw jego 
działania. Dzięki temu  odciążył 
siebie — reżysera — z obowiązku 


zabawy w magika, a pozwolił 
widzowi na bardziej bezpośredni 
kontakt z sobą jako twórcą, któ- 
rego inteligencja służy sprawie 
demistyfikacji społecznej. 

Nigdy jednak umowność 
„Szczęśliwego człowieka” nie 
idzie tak daleko, że widz nie mo- 
że odnaleźć w losach bohatera 
okruchów własnych doświadczeń. 
I tutaj kryje się największe mi- 
strzostwo Andersona. Podkreśla- 
jąc cały czas umowność opisy- 
wanych sytuacji, Anderson zmu- 
sza jednocześnie odbiorcę swego 
filmu do poddania się rytmowi 
zdarzeń, do utożsamienia, współ- 
odczuwania z Miekiem. Udaje się 
reżyserowi uruchomić te same 
prawa, które rządzą na przykład 
horrorem. Widz nie wierzy w 
strzygi i wampiry, ale czuje nie- 
przyjemny dreszcz niepokoju, 
gdy je ogląda. Posłuszny odbior- 
ca „Szczęśliwego człowieka” ro- 
zumie, że na ekranie poruszają 


Lindsay Anderson 


się marionetki posłuszne woli 
wykładowcy — reżysera, ale z 
przerażeniem odkrywa, że jakieś 
sznurki zaczynają poruszać i je- 
go kończynami. 

Kim więc jest Lindsay Ander- 
son? Jak zakwalifikować jego fil- 
my? Być może jest jeszcze jed- 
nym gorzkim  prześmiewcą, wi- 
dzącym lepiej i ostrzej, naigry- 
wającym się z tych, którzy pew- 
nych zjawisk dostrzec nie umie- 
ją. A może jest po prostu wścib- 
skim reporterem, który wdarł się 
za kulisy teatru marionetek i 
pokazał całą tę plątaninę dźwig- 
ni i linek, o której nie chcą pa- 
miętać siedzący z drugiej strony 


kurtyny. [eż 





*) Z odmiennego punktu widzenia 
ocenia ten film Jerzy Niecikowski w 
felietonie na str. 5 (przyp. red.), 


Fot. R. Sumik 
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W oczekiwaniu 
na przełom 





KORESPONDENCJA WŁASNA Z NRD 





oprzedni sezon wydał się 

niektórym obserwato- 

rom kinematografii NRD 

sezonem przełomowym: 

nie notowana fala debiu- 

tów fabularnych spowo- 
dowała nie tylko odmłodzenie ka- 
dry twórczej, lecz także, w kon- 
sekwencji, nasilenie prób „mó- 
wienia inaczej” o sprawach spo- 
łeczeństwa. Przypomnę tylko (po- 
nieważ czytelnicy „Filmu” mieli 
okazję stosunkowo niedawno za- 
poznać się z dwugłosem na ten 
temat), iż za niewątpliwe sygnały 
ożywienia uznano debiut Bern- 
harda Stephana „To jeszcze nie 
miłość” i „Życie z Uwe” Lothara 
Warneke; niezależnie od innych, 
ciekawszych zjawisk będących 
udziałem kilku starszych filmów 
— w pierwszym rzędzie Konrada 
Wolfa z jego odważnym i zna- 
czącym „Nagim mężczyzną na 
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stadionie”, dalej Giinthera Rei- 
scha, autora „Wolza” oraz Fran- 
ka Beyera, rzadko goszczącego 
ostatnio w  Babelsbergu, który 
zrealizował „Jakuba kłamcę”. Za- 
powiedź przełomu czy przełom 
rzeczywisty ? 

Zrozumiałe, w tym świetle, za- 
interesowanie budziła produkcja 
ostatnich miesięcy: czy obserwo- 
wane wcześniej procesy pogłębi- 
ły się, czy przyniosły dojrzalsze 
rezultaty? Wiele wskazywało na 
to, iż polityka debiutów istotnie 
wzbogaci nurt współczesny, zwła- 
szcza, że szansę otrzymali spraw- 
dzeni dokumentaliści (jak cho- 
ciażby Kurt Tetzlaff); obiecujące 
wydawało się też bliższe związa- 
nie kinematografii z literaturą 
(Joachim Kunert zrealizował 
adaptację opowiadania Anny Seg- 
hers „Sitowie”, Erwin Stranka — 
powieść Herberta Otta „Na przy- 


kład Józef”, a Frank Beyer — 
„Jakuba kłamcy” Jurka Beckera). 

A jednak — ostatnie filmy ki- 
nematografii NRD nie zdołały 
jeszcze zdecydowanie przeważyć 
szali na rzecz nowych tendencji, 
pomimo wyraźnych poczynań 
zmierzających w tym właśnie 
kierunku. 

. 


Było rzeczą zrozumiałą, iż ob- 
chody XXV-lecia Niemieckiej Re- 
publiki Demokratycznej skłonią 
wielu twórców do ponowienia 
wypadów w stronę historii. Tak 
się też stało: szukano inspiracji 
nie tylko w najświeższym ma- 
teriale dziejowym; pojawiły się 
próby nawrotu do dramatycznej 
epoki pogranicza — ostatnich dni 
wojny, pierwszych dni pokoju. 
Nawiązano także do nurtu mają- 
cego w tej kinematografii dobrą 








„Sitowie* Joachima  Kunerta 


tradycję — odwołano się do kart 
rewolucyjnej proletariackiej prze- 
szłości. Tu wyróżnia się korzyst= 
nie film Bernharda Stephana „Z 
mojego dzieciństwa”, wprowadza- 
jący w czas lat młodzieńczych, 
nauki i terminowania Ernesta 
Thilmanna, rzecz oparta na wła- 





snych notatkach wybitnego przy= 
wódcy niemieckiej klasy robotni- 
czej lat dwudziestych i trzydzies- 
tych. Zadanie niełatwe, szczegól- 
nie dla reżysera młodego, przy 
istniejącym arsenale gotowych 
stereotypów. Stephan postawił 
jednak nie na deklaracje, lecz na 
barwną panoramę epoki, przeło- 
mu wieku, kiedy to wydarzeniem 
był przyjazd Kaisera, mobilizują- 
cy gimnazja i fanatycznych peda- 
gogów, a dniem powszednim — 
zdobywanie kilku marek przy no- 
szeniu worków w porcie. O ile 
mało wyrazisty wydać się może 
moment zerwania Ernesta z ro- 
dziną, o tyle wejście w świat 
hamburskiego proletariatu ma tu 
coś z prawdy trylogii biograficz- 
nej Gorkiego. 

Sporne ambicje dostrzec można 
było również w „Sitowiu” Joachi- 
ma Kunerta, kameralnej historii 
Marthy Emrich, zaczerpniętej ze 
zbioru opowiadań Anny Seghers 
„Siła słabych”. Martha stanowi- 
ła dla pisarki, podobnie jak i dla 
reżysera filmu, przykład losów 
ludzi neutralnych, usiłujących 
egzystować poza dziejową wichu- 
rą. Zdana na własne siły, poświę- 
cająca całą energię na utrzyma- 
nie gospodarstwa rolnego, Martha 
nie zadaje sobie pytań w jakich 
to czasach przyszło jej żyć. Re- 
fleksja pojawi się dopiero wów- 
czas, gdy dotrze do niej wieść o 
zaginięciu brata na froncie, i gdy 
do jej drzwi zapuka nieogolony 
mężczyzna, poszukiwany przez 
policję. Sytuacja jakby modelo- 
wa, sprzyjająca łatwym rozwią- 
zaniom, tymczasem czeka widza 
miłe rozczarowanie. Nie ma przy- 
długich wykładów racji, nie ma 
klasycznego przełomu duchowego. 
Jest tylko krótki romans z męż- 
czyzną, który znika natychmiast 
po wyzwoleniu wioski przez woj- 
ska radzieckie, by pojawić się, na 
krótko, przejazdem, z ludźmi 
tworzącymi nową władzę, a po- 
tem raz jeszcze z żoną — która 
pragnęła zobaczyć miejsce jego 
kryjówki. Ale najciekawsza część 
dramatu przypada na powojenne 
„miesiące, kiedy to do wsi przyby- 
'wają dziesiątki rodzin przesiedlo- 
nych, szukających dachu nad gło- 
wą. Bezduszność otoczenia, nie- 
chęć tubylców po raz pierwszy 
skłaniają ją do zajęcia postawy 





aktywnej. Spóźnioną reakcję na 
wojnę i sposób myślenia tych 
wszystkich, którzy nie wyciągnęli 
żadnych wniosków z minionych 
zdarzeń. 

"Trzecim utworem — wskrzesza- 
jącym pamięć przeszłego ku roz- 
wadze współczesnych — okazał 
się „Jakub kłamca” Franka Beye- 
ra, rozgrywający się w żydow- 
skim getcie wiosną 1945 roku. 
Getto stale pustoszeje, ale pracu- 
jący przy wyładunku mężczyźni 
nie tracą nadziei ratunku — ro- 
zeszła się pomiędzy nimi wiado- 
mość, iż radio ukryte przez Jaku- 
ba doniosło o zbliżającej się ofen- 
sywie radzieckiej. Poczciwy Ja- 
kub, który przypadkiem komuni- 
kat ten usłyszał w budynku nie- 
mieckiej żandarmerii, staje się 
nagle osobą ważną: oń może 
przynieść oczekiwaną nowinę. 
Znajomi zaczynają zabiegać o 
jego względy; szukają radiotech- 
nika, gdy ten, pragnąc przeciąć 
złudzenia, mówi iż odbiornik 
przestał działać; naprawiają prze- 
wody, kiedy ma miejsce awaria 
instalacji w jego budynku. Wów- 
czas Jakub decyduje się otwarcie 
powiedzieć najbliższemu przyja- 
cielowi iż nigdy nie miał radia. 
Ten przyjmuje to zrazu jako wy- 
bieg, nazajutrz popełnia samobój- 
stwo. Rzecz o potrzebie nadziei 
nawet w sytuacji bez wyjścia? 
Motyw ten przenika utwór Beye- 
ra, który ma niestety kształt 
etiudy, rozbudowanej nadmiernie 
pobocznymi wątkami, co pozba- 
wia pointę wyrazistości. 


Filmowcy NRD podejmują pró- 
by penetracji środowiska robotni- 
czego, poszukując w nim modelu 
współczesnego bohatera: świadczy 
o tym film „Na przykład Józef” 
Stranki, „Looping” Kurta Tetzlaf- 
fa i „Zuzia, kochana Zuzia” Hor- 
sta Seemanna. Twórcy tych fil- 
mów szukają bohatera uwikłane- 
go w skomplikowane racje — 
czynią to jednak w różny sposób, 
z różnymi też rezultatami. Józef 
z utworu Erwina Stranki jest nie- 
spokojnym duchem, obieżyświa- 
tem, trudnym do oswojenia przez 
brygadę, indywidualistą. Scena- 
rzysta przypisuje to jego prze- 
szłości w Legii Cudzoziemskiej; 


„Zuzia, kochana Zuzia* Horsta Seemanna 


„m PUGZY 





„Z mojego dzieciństwa** Bernharda Stephana 


przypadek raczej nietypowy — 
acz dła uatrakcyjnienia fabuły 
bezsprzecznie przydatny (umiejęt- 
ność „przechodzenia” saltem przez 
szyby wystawowe). Paradoks po- 
lega na tym, iż ów Józef, takim, 
jakim prezentuje go nam Jiirgen 
Heinrich, byłby dostatecznie cie- 


kawym przykładem człowieka 
niedostosowanego do  rzeczywi- 
stości, nie nawet — ale właśnie 
— bez egzotycznych wstawek i 
retrospekcji. 

Casus Lothara Schwendta z 
„Loopingu” jest inny: twórcom 


nie wystarcza sytuacja wyjściowa 
— wybuch pieca hutniczego, za 
co odpowiedzialność w świetle 
przepisów prawa ponosi właśnie 
nasz bohater. Szukają dodatko- 
wych atrybutów (w nomenklatu- 
rze Eisensteina, z lat awangardo- 
wych eksperymentów, nazywało 
się to „atrakcją”) zdolnych wy- 
prowadzić akcję z fabrycznego 
podwórka. Więc Lothar zostaje 
pilotem awionetki, trafia do fa- 
bryki czekolady, gdzie podrywa 
jedną z pracownie (ekscesy ero- 
tyczne w łazience nagrywane są 
na magnetofon przez podstarzałą 
sąsiadkę), bierze udział w kon- 
cercie beatowym, a następnie w 
porwaniu tramwaju przez rozba- 
wione towarzystwo. Odrzucenie 
tradycyjnej logiki i mozaikowa 
dramaturgia miały tu być najwy- 
raźniej próbą panaceum na nużą- 
cy tok dyskusji produkcyjnych — 
jednakże autorom raczej nie uda- 
ło się przekonać widzów o słusz- 
ności obranej drogi. 

W „Zuzi, kochanej Zuzi” Hor- 
sta Seemanna pojawia się znany 
nam już z wcześniejszych filmów 
NRD — typ bohaterki wyeman- 
cyBbttanej. Pracuje ona jako kie- 


rowca w dużym kombinacie, ma 
córkę, którą sama wychowuje, nie 
narzeka na brak powodzenia, za- 
biega zwłaszcza o jej względy 
młody komandos. Ona sama chce 
zainteresować sobą przystojnego, 
niestety, zajętego całkowicie pra= 
cą inżyniera radzieckiego. Kiedy 
nieomal osiąga już zamierzony 
cel — nagle decyduje się zacho- 
wać niezależność i poddać próbie 
czasu uczucie do inżyniera. 
Podczas oglądania tych filmów 
narzuca się wrażenie dość dziw- 
nego przemieszania elementów 
realistycznych, niekiedy wręcz 
dokumentalnie uchwyconych, z 
wysiłkami sztucznego fabularyzo- 
wania w duchu kina fikcji arty- 
stycznej. Chęć mówienia o współ- 
czesnym bohaterze problemowym 
kłóci się z zastosowanymi środka- 
mi jego prezentacji, które są po- 
wierzchownie tylko unowocześ- 
nionymi  poczciwymi, starymi 
schematami. Stąd ostry rozziew 
pomiędzy ambicjami, widocznymi 
w sposobie zarysowania konfliktu, 
a jego artystycznym rozwinięciem 
i efektem końcowym. Stąd nieko- 
rzystna wciąż dysproporcja po- 
między filmem współczesnym a ki- 
nem zorientowanym na przeszłość, 
co nie jest zresztą słabością tej tyl- 
ko kinematografii. Jeżeli szukać 
przesłanek budzących optymizm 
na dzień jutrzejszy, to chyba w 
fakcie niepokoju, burzenia daw- 
nych struktur dramaturgicznych, 
nade wszystko zaś w wyraźnym 
wytyczeniu pola zainteresowań, 
które pozostaje terenem ważnym. 
I choć przełomu jeszcze nie ma, to 
trzeba-poczynaniom filmowców z 
NRD przypatrywać się zdecyd 
wanie uważniej. 
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idmo wolności 


o premierze „Widma 

wolności” znów rozległy 

się głosy, że 74-letni Bu- 

fuel jest reżyserem naj- 

młodszym duchem, in- 

wencją, wyobraźnią, że 
)ozostał najbardziej niesfornym i 
ajodważniejszym _ „dinamitero” 
kina światowego. 

| Na pewno jest nadal bezczelny, 
szyderczy, ironiczny. Dawne fil- 
my Buńuela były pełne gwałtow- 
ności — dziś, kiedy gwałt jest 
wszędzie, on woli być po prostu 

| kpiarzem; opowiada dowcipy, 
które czuć siarką. 

'| „Władza dla wyobraźni” — ten 
slogan francuskich studentów z 
maja 1968 roku Bufńuel przyjął 
za swój. Jedynie wyobraźnia jest 
twórcza i jak pisał Bróton, du- 
chowy mistrz Buńuela — jest 
| awangardą myśli, grotem drążą- 
cym prawdę. Surrealizm, którym 
Buńuel się zaraził, jest niewątpli- 
wie jednym ze źródeł jego twór- 

/ | czości. Buńuel nie odczuwa już 
| jednak potrzeby ukrywania swych 
izji pod maską snów — jak to 
czynił w  „Dyskretnym uroku 
burżuazji”. Jesteśmy w świecie 
konkretu, ale konkretu prześwie- 

| tlonego spojrzeniem twórcy. 
Nie ma żadnej fabuły w „Wid- 
mie wolności”, żadnej intrygi 
| zbudowanej według zasad kla- 


sycznej narracji, żadnego drama- 
turgicznego rozwoju akcji. Opo- 
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wiadanie rozbija się, eksploduje 
we wszystkich kierunkach. 

Film składa się z ciągu ske- 
czów, albo raczej jest rodzajem 
kolportażu przypadków, zdarzeń 
niezwykłych, sukcesją epizodów, 
których nic ze sobą nie wiąże, 
jeśli nie liczyć obecności jakiejś 
postaci, która z jednej „historii” 
przechodzi do następnej. 

„Nie chcę niczego udowadniać, 
niczego demaskować” — mówi 
Buńuel. Niemniej nie można nie 
ulec pokusie stawiania pytań. 
Choćby o tytułowe widmo wol- 
ności. Czy wolność jest czymś, co 
się nagle pojawia i równie ta- 
jemniczo znika? Czy też klucze- 
niem między różnymi rodzajami 
przemocy ? 

Film otwiera scena animująca 
obraz Goyi „Rozstrzelanie po- 
wstańców madryckich 3 maja 
1808 roku”, w której patrioci hisz- 
pańscy, nim padną od salwy plu- 
tonu egzekucyjnego, wołają: 
„Precz z wolnością!”. Czyżby w 
ten sposób chcieli powiedzieć, że 
od napoleońskiej  „liberalizacji” 
wolą despotyczne rządy swego 
monarchy? Czy może — jak 
twierdzi Jean-Claude  Carierre, 
scenarzysta Buńuela — prawdzi- 
wej wolności można zaznać jedy- 
nie w działaniu, w twórczości ar- 
tystycznej, w wyobraźni twór- 
czej? 

Ale przejdźmy do filmu. Nie 


sposób go opowiedzieć. Więc trak- 
tować go w kategoriach „czystej 
poezji”? Zapewne, ale Bufńuel 
poeta jest także moralistą, który 
jeśli mistyfikuje, to tylko po to, 
aby zaraz potem demistyfikować. 

Bufńuel demonstruje niezwykły 
arsenał fars i atrap, by przy- 
pomnieć widzom, że żyją w świe- 
cie iluzorycznym, w którym praw- 
da i rzeczywistość ukrywają się 
pod maską fałszywych pozorów. 
Porządek, logika, zasady moralne, 
społeczne i uczuciowe, warunku- 
jące ludzkie postępowanie, są je- 
dynie wynikiem nagromadzonych 
konwencji, które niby komputer 
zaprogramowały życie. Reżyser z 
przewrotnym humorem rozstraja 
ów komputer, zakłócając jego 
program demaskuje absurdy po- 
przez absurdy. „Widmo wolności” 
jest niezwykłym polowaniem na 
owe pozory. 

W burżuazyjnym domu burżua- 
zyjne przyjęcie. Salonowa papla- 
nina. Wokół długiego stołu zain- 
stalowane są sedesy, na których 
każdy z gości zasiada i uczestni- 
czy w rozmowie. W pewnym mo- 
mencie jeden z gości przeprasza 
towarzystwo, wstaje od stołu i 
dyskretnie pyta służącą o wc. W 
końcu korytarza, na prawo — od- 
powiada dziewczyna. Gość zamy- 
ka drzwi na klucz i pochłania 
wykwintny posiłek, który tam 


Morał: tak zwane dobre czy złe 
maniery są kwestią konwencji. 

Ze szczytu najwyższego parys- 
kiego drapacza — wieży Mont- 
parnasse, szaleniec strzela do 
przechodniów i zabija kilkanaś- 
cie osób. Zostaje aresztowany. 
Proces. Skazany na karę śmierci 
— zaraz po procesie zostaje zwol- 
niony. Rozdaje autografy, uśmie- 
cha się. Świat odwrócony do góry 
nogami — powiemy. Tak, chyba 
że życie pośród innych uzna się 
za karę cięższą od śmierci. 

Film pełen jest tego rodzaju 
pomysłów, zdarzeń, wypadków. 
Buńuel przechodzi od cyrkowego 
wodewilu do burleski, od opo- 
wieści mieszczańskiej do krymi- 
nalnego dramatu, od pamfletu do 
filozoficznej przypowiastki. 

„Widmo wolności” to potpourri 
przypowieści-atrap, rozbitych i 
niepowiązanych ze sobą, ale bę- 
dących przykładem niezwykłej 
zwartości i koherencji. ednoli- 
tości stylu, gry aktorskiej i inspi- 
racji. 

Buńuel raz jeszcze ukazuje swo- 
je sny, które w istocie rzeczy są 
nową wersją rzeczywistości. Ale 
rzeczywistości odartej z konwe- 
nansów i „naszego” porządku, 
rzeczywistości, w której — jak 
napisał Jean de Baroncelli — 
„południe jest o godzinie czterna- 
stej”. , 





IRENEUSZ 
DEMBOWSKI 


LE FANTOME DE LA LIBERTE, reż. 
Luis Buńuel, Francja 
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Przed premierą 


MIASTA | LATA 


POLLAK) 


Reżyseria: ALEKSANDER ZARCHI. 
Scenariusz na motywach powieści 
Konstantego Fiedina: Władimir Wa- 
MOTWWWZYO CFUCOJK ZNAWCY 
KTOS OJE STEC OSOWECUZY TENENS 
fred Sznitke. Scenografia: Dawid Wi- 
IO SONAZZ OE Star 
(Andrzej Starcow 

(Marie Urbach), Winfried Glatzeder 
[UTW ZULINE OUEWE SOCZI 
(Ryta), Friedrich Junge (porucznik 
margrabia von une zu Miillen-Schó- 
TWE: OCZNE ZEE WIOSKI 
kołaj Grińko (Fiodor Lependin), Sier- 
giej Martinson (Monsieur Percy), Leo- 
nid Kułagin (Płatonow), Gieorgij Bur- 


OAKOLSZE UAB ZG U OCE CC 
FILM przy współpracy wytwórni „De- 
fa* w Berlinie. Barwny, szerokoekra- 
nowy. Bez ograniczenia wieku. Czas 
wyświetlania: 85 min. Premiera w lu- 
tym 1975 r. Tytuł oryginalny: ,„„Goro- 
LESSCO DA 


Adaptacja klasycznej powieści 
radzieckiej. Twórcy wersji fil- 
mowej wprowadzili zmiany w 
stosunku do oryginału, rezygnu- 
jąc z Kkunsztownej Konstrukcji 
NYCZ NO ONY URETWACE 
OC LOZOALZICH politycznego 
złównego bohatera. młodego pi- 
sarza Starcowa, biorącego udział 
w Rewolucji Październikowej. 


KRONIKA GORĄCEGO LATA 


[O OLŁZE 


Scenariusz na podstawie 
RONZWACOZYITZCWI 
RZORJ 


powieści 
reżyseria: 
Ha- 


CICUCOWE: SYN) 
Petr Hanićinec (przewodniczący Ba- 
gar), Renata Doleżalova (Zdena), Mi- 
CENA ZUEJĄCO LOCICJECCISLSN 

Besser (porucznik Kalendaj, 

OCR OU OWCE TWB:OCILCM 
TOTEN ZWENGERZELOZNCEYO CH 
Rudolt Jelinek (kapitan Piichler). Jo- 
CORYTSELE SZ UCYNKOEOBICUWACEH 
LOWONAWAZECI JNEC NAUCZ EARLY 
nouch), Jaroslava Obermaierova (Ma- 
riechen), Bohuż Zaihorskt (sędzia Zi- 
ma), Frantisek Hanus (Trnec) i inni. 
Produkcja: Filmovć Studio Barran- 
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CZYREGCI 
K. Blasig, R. Pajchel, L. Sorell, R. Sumik, J. Troszczyński, Avala Film, A. Katzka-Loeb Prod., 
Filmovć Studio Barrando 


COZ SONION SELU 20 
DOURZOBCRESKSZCŁ SA ILE 
129 min. Premier: 

Tytuł oryginalny: 

LOC 


I FOEROOWCYKJACIEOGEIA 
cy kryzys polityczny w Czecho- 
słowacji, walka o władzę między 
zwolennikami ustroju burżuazyj- 
LCTONEWE NECIE UCONANWW CC 
przewodem partii komunistycz- 
LOWEUCTZUNE NZITIE JaZZUCIJA AJ 
darzeń w sudeckim miasteczku. 


Wojciech Wierzewski, 


Maria  Oleksiewicz, Jan Olszewski, 


Wklęsłodrukowe RSW 


red. nacz.), Bogdan Zagroba. 


„Prasa 


ROZWÓD 


Reżyseria: LOTHAR BELLAG. Sce- 
LUUCJCEW NC OZCZORZTC ORNYCH 
ści: Helmut Richter. Zdjęcia: Jirgen 
Heimlich. Muzyka: Woltgang Pietsch. 
Scenografia: Manfred Glóckner. Wy- 
| ED 2 UZ CUUWATOLCNUCY 
Christine Schorn (Anna), Barbara 
Brylska (Hanka), Tadeusz Borowski 
[CELOWO FUN CNC 
ter Wien (Schelsky), Una Mirschel 
JANE CLONŁOUOZOJAKUE UE 
schneider), Wolfgang Greese (Soltau), 
Brigitte Lindenberg (rzeczoznawca), 
Lotte Partzsch (sędzia), Martin Ecker- 
mann  (Fulst), Bolesław  Płotnicki 
(stary Polak) i inni. Produkcja 


s > 


ZŁOTO DLA ZUGHWAŁYCH 


USA — JUGOSŁAWIA, 1970 


Reżyseria: BRIAN G. HUTTON. Sce- 
LCD UOJE OLEJ CLISL WY ZET 
ci. Gabriel Figueroa. Muzyka: Lalo 
Schitrin. Scenografia: Jonathan Bar- 
ry. Efekty specjalne: Karl Baumgar- 
tner. Wykonawcy: (Clint Eastwood 
(Kelly), Telly Savalas (Duży Joe), 
Donald Sutherland (Oddball), Carroll 
v'connor (generał Colt), Gavin Mac- 
Leod), (Moriarty), Hal Buckley (Mai- 
tland), Stuart Margolin (Mały Joe), Jeff 
Morris (Kowboj), Richard Davalos 
(Gutowski),Perry Lopez (Petuko), Karl 
Otto Alberty (niemiecki czołgista) i 
inni. Produkcja: A Katzka-Loeh Pro- 
duetion — Metro Goldwyn Mayer — 
Avala Film. Barwny, szerokoekrano- 
wy. Bez ograniczenia wieku, Czas 


i 
= iąż ODA 
ROLCZOTOW 


420) 40) 0 :3000 To BG GĄ 


EYLER 
Compagnia Cinematografica Champion, 


e OUN TEZA OC 
BEROSKSZUW 20 ZOEDIELNI NLU 
Premiera w lutym 1975 r. Tytuł ory- 
ginalny: „Scheidungsprozess”. 


Kino NRD często podejmuje 
tematykę przemian modelu mał- 
żeństwa, związanych z rosnącą 
aktywnością zawodową kobiet. 
Bohaterem „Rozwodu” jest sfru- 
ONET RZETYJET OUGONZNJŁIU 
wieść się z kobietą, która prze- 
rosła go w życiu zawodowym. 
Duże partie filmu rozgrywają się 
NB U CCONG GOLU CUOJSUCTZA 
wa romans zmieniający jego po- 
stawę wobec małżeństwa. 


wyświetlania: 143 min. Tytuły orygi- 
nalne: „Kelly's Heroes'* — „Ratnici*, 


Sensacyjna komedia wojenna, 
rozgrywająca się w okresie in- 
wazji Francji w 1944 r. Grupa 
PU NSAJ ELO SOW SZAJNA ZCE 
sną rękę usiłuje opanować trans- 
port złota wywożonego przez 
Niemców. Satyra na zamęt i ba- 
łagan w armii plus widowiskowa 
UO WNUCUW NVAZODNZTAKANU 
ca podobnego w założeniu filmu 
„Tylko dła orłów 
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Kraje afrykańskie widzą w festiwalach 
tilmowych szansę rozwoju swoich mło- 
dych kinematografii. Mocną pozycję zdo- 
były już sobie Dni Filmowe Kartaginy, 
gdzie prezentuje si filmy Atryki Pół- 
nocnej i krajów arabskich oraz obrazy 
o tematyce afrykańskiej. w Wagadugu 
(Górna Wolta) odbywają się przeglądy 
filmów afrykańskich w języku franc! 
kim, natomiast w Dar-es-Salam (Tanza- 
nia) — w języku angielskim, 
. 


Rumuński twórca filmów animowanych 
lon Popescu-Gopo, który już kilkakrot- 
nie próbował sił jako reżyser filmów ak- 
torskich, realizuje komedię fantastyczną 
„Ptak Feniks''. 
. 

Francuskie stowarzyszenie niezależnych 
twórców „Jeune Cinćma* /otworzyło w 
Paryżu kino na 80 miejsc, Od stycznia 
1975 r. są w nim wyświetlane filmy „nie- 
zależnie od ich orientacji politycznej”, 
które nie znalazły drogi na komercyjne 
ekrany. 


. 
Wiktor Titow, reżyser dramatu „Kobie- 
ta z lancetem” (wkrótce na naszych 
ekranąch), pracuje nad filmem ,„Dziew- 
częta z  Bieriezowska”. Pierwowzorami 
bohaterek — dwóch gimnastyczek — są: 
rewelącyjna Olga  Korbut i aktualna 
mistrzyni świata Ludmiła Turiszczewa. 
Film wykorzystuje dokumentalne zdjęcia 
z zawodów o Puchar Europy w Londy- 
nie z ubiegłego roku. 

. 
Syn niedawno zmarłego Vittoria De Siki, 
Manuel, realizuje film „Bohater” (L'eroe) 
o przybyszu z prowincji szukającym 
szczęścia w stolicy Włoch. W rolach 
głównych: Alberto Sordi, Sydne Rome 
(na zdjęciu) i Laura Betti. 


Fot. „Epoca'* 


GEORGES 
DESŚCRIERES 


Lepiej niż pod własnym nazwiskiem 
znamy jest milionom telewidzów jako 
Arsene Lupin — dżentelmen-włamywacz. 
Prezentuje na małym ekranie typowy 
wdzięk francuski, nonszalancję i dowcip. 
Jest aktorem Comódie Francaise i nie 
miał dotychczas szczęścia w kinie. Ludzie 
kN sobie, że aktor fran- 
c sceny nadaje na duży 
ekran. Przykłady takich kotów jak 





Fot. „Cinó-revue" 
D 


Jean Debucowrt czy Louis Seigner wy- 
raźnie temu przeczą, ale to nie zmienia 
sytuacji. Reżyser woli na ogół wziąć ko- 
goś z ulicy, miż obiecującego aktora Co- 
módie Francaise, obawiając się u niego 
skłonności "do deklamacji. A przecież 
albo się jest aktorem, albo nie. Aktor- 


na. Inna sprawa, że jego osobowość 
przygniata mnie teraz. Jest to cena, jaką 

aci się za popularność. Drażnt mnie to, 

w swojej praktyce teatralnej grywam 
często jednego dnia dwie zupełnie różne 
rolę t bynajmniej nie uważam się za 
związanego jednym typem kreacji... 

Polska telewizja wznowiła niedawno 
1ilm Stanleya Donena „Dwoje na dro- 
dze". Czy ktoś rozpoznał w niewielkiej 
roli jasnowłosego playboya, zalecającego 
się do Audrey Hepburn, właśnie George- 
są Descrieresa? 


KOSMOS WZYWA 


Na nasze ekrany wejdzie wkrótce film 
„W drodze na Kasjopeję” Riczarda Wiktoro- 
wa. Powodzenie tej opowieści o czternasto- 
latkach biorących udział w wyprawie kos- 
micznej było w ZSRR tak wielkie, że Wy- 
twórnia im. Gorkiego przystąpiła do realiza- 
cji drugiej części. Dziś można już mówić 
© pewnym wzorze młodzieżowego filmu fan- 
tastyczno-naukowego z dziecięcymi bohate- 
rami. Powstaje kolejny obraz w tym typie: 
„Wielka kosmiczna wyprawa” debiutanta 
Walentina Sieliwanowa, Konsultantem filmu 
jest rzeczywiście fachowiec: Aleksiej Leo- 
now, kosmonauta, który jako pierwszy opuś- 
cił pojazd w przestrzeni kosmicznej. W wy- 
wiadzie dla „Sowietskiego Ekranu” reżyser 
powiedział: Opowiadamy o tym, jak dwaj 
chłopcy i dziewczynka, zwycięzcy specjal- 
nego konkwrsu, biorą udział w wyprawie 
rakiety „Astra”. Chcemy ukazać proces 
kształtowania ich charakterów, proces doj- 
rzewamia w zetknięciu z nieznanym. Boha- 
terowie są typowymi dziećmi naszych cza- 
sów, Wasi sApd o kosmicznych podbojach 
|! nieznanych planetach. Trójka młodych ak- 
torów wybrana została drogą konkursu spo- 
śród uczniów szkół moskiewskich, a wśród 
ich dorosłych partnerów spotykamy Ninel 
Myszkową i Wiktora Uchina. 


Mali bohaterowie „Wielkiej, kosmicznej wy- 
prawy 


ł kę 
wl: 


OCANTROS, WYSPA 
MALOWNICZA 


Próżno byłoby szukać jej na mapie. Ale 
w nowym filmie DEFY malownicza Ocan- 
tros jest wyspą, której mieszkańcy uzyskali 
niedawno samodzielność polityczną. Pierw- 
sze niełatwe dni niepodległości — i nieustan- 
ne zagrożenie ze strony białych kolonizato- 
rów. W porcie Albert kotwiczą statki z 
wielu krajów, wśród nich statek z NRD. 
Miejscowy brygadzista jmontażystów Maka 
będzie świadkiem aktu sabotażu i włączy 
się do walki politycznej. Pomoże także mon- 
terowi z NRD Martinowi Katrupowi i pol- 
skiej dziennikarce, którzy szukając porwa- 
nych robotników z NRD popadną w kłopoty. 

„Wiza do Ocanf '' to dwuseryjny film 
przeznaczony dla telewizji, choć z pewnością 
trafi również do kin. Obsada międzynarodo- 


Gojko Mitić 


wa: Barbara Brylska, Leon Niemczyk i po- 
pularny Gojko Mitić. 

— Ta rola jest dla mnie zupełnie czymś 
nowym — mówi Mitić. — Po dziewięciu fil- 
mach, w których grałem Indian, kreuję te- 
raz postać robotnika walczącego o to, by 
nie została zaprzepaszczona wolność zdobyta 
przez mieszkańców niewielkiego kraju. 

Będzie to również film przygodowy: gwa- 
rancją jest nazwisko scenarzysty Wolfganga 
Helda, którego znamy już jako autora ekra- 
nizacji powieści Stevensona „Porwany za 
młodu'. Reżyserem jest Kurt Jung-Alsen, 

lmów „Oszukani” i „Premiera od- 





